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Vorwort. 

Einem  ehrenvollen  Auftrage  zufolge  übergebe  ich  hiermit 
das  epochemachende  Werk  des  allzufrüh  verstorbenen 
Gelehrten  in  teilweise  neuer  Bearbeitung  der   Öffentlichkeit. 

Es  erscheint  begreiflich,  daß  innerhalb  eines  so  wenig  um- 
fangreichen Buches  die  gänzlich  neuen  Ideen  des  Verfassers 
auf  dem  Gebiete  der  Klaviertechnik,  angesichts  des  zähen  und 
vielfach  selbstbewußten  Leserkreises,  nicht  mit  vollem  Verständ- 
nis gewürdigt  und  für  die  Praxis  dienstbar  gemacht  werden 
konnten.  Es  waren  der  Bausteine  so  viele,  die  uns  der  Verfasser 
zutrug,  daß  wohl  noch  geraume  Zeit  vergehen  wird,  ehe  sie  in 
unserem  musikalischen  Kunstgebäude  würdigen  Platz  gefunden. 

Die  einzelnen  Verbesserungen  in  der  zweiten  Auflage  resul- 
tieren zumeist  aus  schriftlichen  Bemerkungen  und  Nachträgen 
des  Verfassers.  Im  übrigen  war  es  selbstverständlich,  daß  der 
geschlossene  Text  nicht  gestört  und  nur  an  vereinzelten  Stellen 
durchbrochen  wurde,  wo  es  das  bessere  und  schnellere  Verständ- 
nis durchaus  gebot.  Anderseits  mußten  die  weiteren  Unter- 
suchungen auf  dem  klaviertechnischen  Gebiete  seit  1905  in 
neuen  Abschnitten  Aufnahme  finden,  damit  die  zweite  Auflage 
vor  anderen  Neuerscheinungen  nicht  zurückstehe.  Es  geschah 
dieses  aber  nur  insoweit,  als  die  Lehre  Steinhausens  in  die 
neuen  Ergebnisse,  die  sich  für  oder  gegen  ihn  aussprachen, 
hineingriff.  Die  Gegenüberstellung  und  Vergleiche  mit  den 
Grundsätzen  der  Hauptvertreter:  Breithaupt,  Tetzel,  Ca- 
LAND  und  Ritschl  sollen  jedoch  —  ich  möchte  das  ausdrück- 
lich betonen  —  nicht  der  Polemik  dienen,   sondern  nur  zur 
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Klärung  der  strittigen  Fragen  beitragen,  zumal  ja  auch  die 
aufbauenden,  auf  Steinhausen  sich  stützenden  Fortschritte 
Aufnahme  gefunden  haben. 

Ein  natürliches  Ergebnis  ist  u.  a.  die  aus  Notizen  Stein- 
hausens und  weiteren  Forschungen  gezogene  Erweiterung  des 
Begriffes  „Spielbelastung",  die  meiner  Überzeugung  nach  die 
Lehrsätze  des  Verfassers  befestigen  und  eine  schnellere  Ver- 
ständigung und  Verbreitung  herbeiführen  wird. 

Die  Einrichtung  des  Buches  ist  im  großen  und  ganzen  die 
nämliche  geblieben.  Ein  Teil  der  Anmerkungen  ist  in  den  Text 
herübergenommen  worden.  Die  Zusätze  des  Herausgebers 
machen  sich  durch  Klammern  [  ]  oder  D.  H.  kennthch. 

Die  weit  vorausschauende  Lehre  Steinhausens  in  ihrer 
umfassenden  Vereinigung  von  Gewichts-  und  Muskelkraft  wird 
und  muß  die  „natürliche*'  Anschlagsweise  einst  zu  vollem  Siege 
führen.  Diese  Neuauflage  diene  den  aufstrebenden  Musikern 
als  ehrliche  Waffe! 

Essen,  im  Sommer  1913. 

Ludwig  Riemann. 
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Erster  Abschnitt. 
Allgemeine  Vorbemerkungen. 

m 

Wer  die  Literatur  über  die  Klaviertechnik,  über  die  I. 
Methoden  des  Anschlags  und  des  Übens,  über  den  Gebrauch 
der  Hände  und  Finger  durchsieht,  dem  tritt  ein  auffälliger 
Mangel  an  Übereinstimmung  zwischen  Lehre  und  Praxis  ent- 
gegen. Die  Künstler,  namentlich  die  bedeutenden,  spielen 
ganz  anders  als  von  den  Lehrmethoden  für  richtig  erklärt  wird; 
sie  benutzen  entgegen  allem  Schulzwang  die  volle  Kraft  und 
Bewegungsfreiheit  des  ganzen  Armes  von  der  Schulter  herab 
und  erzielen  dadurch  Wirkungen,  die  zu  erreichen  die  tradi- 
tionellen Methoden  sich  unfähig  erklären  müssen,  weil  sie  sich 
ausnahmslos  bei  der  Erzeugung  des  Klanges  mehr  oder  weniger 
streng  auf  die  Fingertechnik,  auf  den  Anschlag  mit  Hilfe  der 
schwachen  Einzelfingerbewegungen  beschränken  und  die  Glieder 
des  Armes  —  je  weiter  nach  der  Schulter  zu  um  so  mehr  —  fest- 
zustellen suchen.  Es  ist  selbstredend  und  bedarf  gar  keiner  wei- 
teren Begründung,  daß  die  Frage,  wer  recht  habe,  der  Künstler 
oder  die  Schultradition,  durchaus  zuungunsten  der  letzteren 
zu  beantworten  ist.  Die  Künstler  sind  fortgeschritten,  die 
Schulen  auf  dem  alten  Punkt  stehen  geblieben. 

In  der  Klavierästhetik  von  Kullak  heißt  es:  „Manche 
Virtuosen  spielen  frei  mit  dem  Arm;  das  darf  aber  beüeibe  nicht 
von  den  Schülern  nachgeahmt  werden."  [Ich  erinnere  ferner  an 
die  Klavierstunden  in  unserer  Jugendzeit,  in  denen  Arme  und 

Steinhausen,  Klaviertechnik.  I 
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Schulter  wie  Schraubstöcke  festgehalten  werden  mußten  und 
dem  Handgelenk  durch  Auflegen  von  Geldstücken  jede  Eigen- 
tätigkeit genommen  wurde.  Wohl  jeder  hat  dann  die  Erfahrung 
gemacht,  daß  das  künstlerische  Klavierspiel  diese  beengenden 
Regeln  über  Bord  warf  und  eine  viel  freiere  Haltung  annahm.] 
2.  Man  fragt  sich:  Woher  das  unentwegte  Fortbestehen  des 
Widerspruchs  ?  Nun,  verfügen  die  Künstler  auch  über  die  rechte 
Technik,  so  müssen  sie  doch  wohl  außerstande  sein,  den  Nach- 
wuchs in  ihrer  Technik  zu  unterweisen.  Ungezählte  Lehr- 
methoden gibt  es,  fast  soviel  als  es  Künstler  gibt,  und  keine  hat 
bisher  vermocht,  als  allgemein  gültig  sich  durchzusetzen.  Das 
Unterweisen  geschieht  tatsächlich  nur  durch  die  Nachahmung, 
ein  seinem  Wesen  nach  ganz  unbestimmtes  und  nur  wenigen 
Talentierten  zugute  kommendes  Hilfsmittel.  Im  Grunde  bleibt 
jeder  Schüler  auf  den  Weg  angewiesen,  den  auch  der  Meister 
hatte  gehen  müssen,  den  Weg  der  künstlerischen  Intuition  i,  die 
sich  über  das  Wesen  der  Technik  Rechenschaft  nicht  zu  geben 
pflegt.  Der  Künstler  weiß  nicht,  wie  er  spielt,  weil  ihm  die 
Fähigkeit  abgeht,  seine  Arme,  seine  Muskeln  und  Gelenke  nach 
der  ihnen  übergeordneten  mechanischen  Gesetzmäßigkeit  gleich- 
sam auszufragen.  Für  solche  Fragestellung  fehlt  ihm  in  der 
Regel  der  Forschersinn,  er  empfindet  seine  technischen  Bewe- 
gungen als  etwas  unmittelbar  aus  der  künstlerischen  Intention 


1  Man  führt  als  Gegenbeispiel  Carl  Reinecke  an,  der  als 
größter  Mozartspieler  seiner  Zeit  in  seiner  Lehrmethode  stets  und 
sorgsam  auf  ruhige  Handhaltung  achtete.  Aber  selbst  die  ruhigste 
Haltung  kann  im  künstlerischen  Spiel  nur  als  optische  Täuschung 
bezeichnet  werden,  denn  bei  näherer  Beobachtung  sah  man  die  An- 
wendung von  Rollung,  Schwung,  Seitenwurf,  Arm-  und  Schulter- 
tätigkeit, wenn  auch  in  weniger  oder  mehr  beherrschten  Formen. 
Wenn  die  Lehrmethode  es  für  ihre  heilige  Pflicht  hielt,  diese  Bewe- 
gungen zu  unterdrücken,  so  geschah  dieses  eben  mit  Rücksicht  auf 
den  Glauben  an  die  alleinseligmachende  isolierte  Fingerarbeit.  Die 
spätere  freie  Entfaltung  der  Bewegungen  galt  als  notwendiges  Übel, 
das  man  dem  Individualismus  zugute  schrieb.     D.  H. 
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Entspringendes,  seine  Kunst  nimmt  für  ihn  in  seinen  Körper- 
bewegungen bestimmte  Gestalt  an,  ohne  daß  er  zu  sagen 
wüßte,  aus  welchem  Grunde  er  es  gerade  so  und  nicht  anders 
macht. 

Die  künstlerische  intuitive  Unmittelbarkeit  verfügt  also 
frei  über  die  Bewegungen,  über  die  Technik,  ohne  sich  um  ihre 
Gesetze  zu  kümmern.  Nichtsdestoweniger  respektiert  sie  diese 
Gesetze,  sie  folgt  ihnen  in  unbewußtem  Zwang.  Der  tätige 
Organismus  des  vollkommenen  Spielers  ist  daher  die  Quelle, 
aus  welcher  allein  Belehrung  über  das  Wesen  der  Technik  zu 
schöpfen  ist. 

Wie  die  Physiologie  den  Körper  zum  Objekt  ihres  Studiums 
macht,  so  muß  sie  auch  bei  der  Zergliederung  der  künstlerischen 
Technik  verfahren:  sie  muß  den  Künstler  zu  solchem  Objekt 
machen,  ihn  in  seinen  vollkommensten  Leistungen  beobachten 
und  daraus  die  Gesetzmäßigkeit  der  Technik  ableiten.  Denn 
der  Künstler  sucht  sich  unbewußt  die  besten  und  zweckmäßig- 
sten Bewegungen  aus,  um  damit  das  auszudrücken,  was  ihm 
innerlich  als  Ideal  vorschwebt.  Jene  naive  Unmittelbarkeit 
bedarf  keiner  methodischen  Unterweisung,  sie  schafft  das  Rich- 
tige von  selbst,  sie  macht  alle  Bewegungen  vorbildlich  richtig. 
Der  Körper  ist  eben  hier  recht  eigentlich  das  Organ  der  künst- 
lerisch schaffenden  Seele.  Alle  Technik,  die  etwa  dem  Körper 
aus  andrer  Quelle  stammende  Vorschriften  machen  will,  verfällt 
notwendig  in  Unnatur,  an  der  sie  scheitert  [wenn  diese  Quelle 
nicht  auf  das  sorgsamste  die  Richtung  verfolgt,  welche  die  sub- 
jektive körperliche  Veranlagung  vorschreibt].  Wir  kommen 
damit  auf  den  einzig  möglichen  und  richtigen  Standpunkt,  daß 
wir  nämlich  den  Körper  nichts  lehren,  sondern  nur  von  ihm 
lernen  können.  Vermag  also  der  Künstler  zwischen  Kunst  und 
Mittel  nicht  reinlich  zu  scheiden,  wer  anders  ist  berufen,  es  für 
ihn  zu  tun,  als  der  Physiolog? 

Die  Anschlagbewegimg  auf  dem  Klavier  ist  eine  Bewegung 
wie  jede  andere  und  untersteht  denselben    Gesetzen.      Wenden 

1* 
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wir  die  Ergebnisse  des  heutigen  physiologischen  Wissens  an, 
um  die  Gesetze  der  instrumentalen  Technik  aufzudecken,  so 
werden  wir  sicher  sein,  dem  Wesen  der  Technik  näher  zu  kom- 
men. Wahres  und  Falsches  zu  scheiden,  eingeschlichene  Irrtümer 
zu  beseitigen  und  einen  wirklichen  Fortschritt  zu  erzielen.  Ja, 
das  rechte  Verständnis  für  das  Wesen  der  Technik  wird  mit 
Notwendigkeit  zu  einem  gesunden  Verhältnis  zwischen  Technik 
und  Kunst  hinführen. 
3»  Versuche,  mit  Hilfe  der  Physiologie  der  Gelenke  und  Muskeln 
die  Klaviertechnik  zu  fördern,  sind  in  den  drei  letzten  Jahr- 
zehnten mehrfach  unternommen  worden.  Noch  in  den  70er 
Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  wäre  ein  Versuch  ziemlich 
aussichtslos  gewesen;  die  Mechanik  unseres  Organismus  ist  erst 
später  wissenschaftlich  ausgebaut  worden  und  seither  haupt- 
sächlich durch  die  bahnbrechenden  Arbeiten  von  O.  Fischer^ 
und  Braune,  Hering,  du  Bois  Reymond^  u.  a.  so  weit  fort- 
geschritten, daß  heute  die  Analyse  einer  zusammengesetzten, 
selbst  komplizierten  Bewegung  schon  so  weit  ermöghcht  ist, 
daß  der  manuellen  Technik  dadurch  weitergeholfen  werden 
kann.  So  sind  das  Stehen,  Gehen,  Laufen,  Springen  u.  a. 
Gegenstand  genauer  physiologischer  Untersuchungen  geworden, 
angewandte  Bewegungen  aber  bisher  noch  gar  nicht  3. 

Bisher  haben  sich,  wie  das  in  der  Natur  der  Dinge  liegt,  auf 
dem  Gebiet  der  in  der  ausübenden  Klavierkunst  angewandten 
Bewegungen  nur  Musiker  einiger  physiologischer  Bestrebungen 
angenommen.     Das  Verdienst  eines  ersten  wissenschaftlichen 


1  Der  Begründer  der  modernen  physiologischen  Mechanik. 
Physiologische  Mechanik  oder  Bewegungslehre  in  der  Enzyklop. 
der  math.  Wissensch.  IV.  Bd.,  8.  Heft.    Leipzig  1905,  Teubner. 

2  Der  in  seiner  Muskelphysiologie  oder  Bewegungslehre  (Berlin 
1903)  die  erste  Zusammenfassung  unserer  heutigen  Kenntnisse  auf 
diesem  Gebiete  gibt. 

3  Im  Jahre  191 1  erschien:  Dr.  Ritschl,  ,,Die  Anschlags- 
bewegungen  beim  Klavierspiel". 
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Versuchs  gebührt  meines  Erachtens  dem  Amerikaner  F.  Clark- 
Steiniger  1,  einem  Schüler  Deppes. 


1  Er  lebt  als  vereinsamter  Musikgelehrter  in  Berhn  und  wird 
seines  seltsamen  Wesens  wegen  —  er  kennt  nur  einen  Lebenszweck : 
die  Erkenntnis  seines  Sonnenwirbelsystems  seitens  der  ganzen 
Menschheit  —  von  seinen  Fachgenossen  gemieden.  Clark-Stei- 
NiGER  zieht  den  ganzen  Körper  zur  Mitwirkung  heran.  Er  schreibt 
in  seinem  Buche  ,, Pianistenharmonie"  (191  o):  ,,am  Harmonie- 
Piano  —  ein  Klavier  mit  schrägstehender  (45  °)  Tastatur  in  Höhe 
der  Brust  eines  erwachsenen  Mannes,  an  welchem  nur  stehend  ge- 
spielt werden  kann  —  steht  man  zu  seinem  Musizieren  und  streckt 
die  Arme  umfassend  heraus  und  zieht  oder  schiebt  und  wirbelt  sie 
in  unendlichem  Kreislaufwirken  in  Ausgleichung  von  Beugung  und 
Streckung  im  allgemeinen  und  im  einzelnen  —  jedes  Glied,  jede 
Kraft  führt  allseitig  die  ununterbrochene,  gebundene  Reihen-  und 
Reigenarbeit  der  Seele  aus.  —  Wenn  man  sich  hinsetzt  am  Klavier, 
die  Arme  von  den  Schultern  herabhängen  läßt,  die  gekrümmten 
Finger  gegen  eine  Handhaltung  auf  und  ab  gehen  läßt,  so  erwirkt 
man  eine  Zergliederung  des  Körpers  und  Zerstückelung  der  Bewe- 
gung, einseitigen  Gebrauch  der  Glieder  im  Gelenk  und  Widerspruch 
zwischen  Körper  und  Geist."  Die  schwulstige,  ungenießbare 
Sprache  Clarks  erschwert  das  Studium  seiner  Schriften  ungemein 
und  verhüllt  die  wenigen  guten  Kerne  wie  ein  Dornengestrüpp,  so 
daß  seine  Ideen  keine  Frucht  tragen  konnten.  Clark  war  ein  Schü- 
ler von  Deppe  (1828 — 1890).  Deppe  lebte  als  Kapellmeister,  Lehrer 
und  Schriftsteller  in  Berlin  und  hat  den  Anstoß  zu  den  fraglichen 
Bestrebungen  gegeben.  Über  seine  Ideen  zur  Technik  hat  er  jedoch 
selbst  nichts  geschrieben  oder  hinterlassen.  Dagegen  wurde  eme 
Reihe  von  seinen  Schülern  durch  ihn  zu  physiologischen  Studien 
angeregt.  Sein  Schüler  Klose  (,,Die  DEPPEsche  Lehre  des  Klavier- 
spiels." Hamburg  1886)  gab  eine  Bearbeitung  der  Anschauungen 
Deppes  heraus.  Die  genannte  von  ihm  inspirierte  Schrift  zeigt  in 
den  Betrachtungen  über  die  Tonbildung  viele  sonderbare  und  will- 
kürliche Vorstellungen.  Das  Wesentliche  seiner  Lehre  vom  An- 
schlag ist  der  „freie  Fall"  (64)  des  Fingers  und  der  Hand  „ohne 
absichtliche  Muskelanstrengung,  mit  Aufhebung  der-  direkten 
Willensäußerung".  Dem  so  zu  bildenden  Ton  werden  die  wunder- 
hchsten  Eigenschaften  nachgerühmt  (S.  4 — 6).  Der  Ton  werde 
weich,  biegsam,  markig,  plastisch,  von  frischem,  quellendem  Klang; 
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Deppe  und  seine  Schüler  sahen  sich,  von  dem  Streben  nach 
schöner  Klangbildung  ausgehend,  bezeichnenderweise  immer 
wieder  vor  physiologische  Fragen  gestellt.  Es  ist  im  Grunde 
selbstverständhch,  daß  richtige  Technik  und  Wohlklang  als 
Einheit  zusammengehören  i.  Wenn  es  gelingt,  die  den  natür- 
lichen Bewegungen  des  begabten  Spielers,  welche  keine  andern 

seine  Schönheit  liege  in  der  anerzogenen,  anscheinenden  Absichts- 
losigkeit,  in  seinem  geistigen  Ursprung.  Eigenschaften,  von  denen 
das  gewöhnliche  Anschlagen  nichts  wisse.  Die  Arbeiten  von  Elisa- 
beth Caland  —  ,,Die  DEPPEsche  Lehre  des  Klavierspiels."  Stuttgart 
1908;  ,, Ludwig  Deppes  5-Fingerübungen  nebst  einem  erläuternden 
Anhange."  Stuttgart  1900;  ,,Die  Ausnutzung  der  Kraftquellen." 
Stuttgart  1905;  „Das  künstlerische  Klavierspiel."  Stuttgart  1910; 
,,  Praktischer  Lehrgang  zum  künstl.  Klavierspiel."  Stuttgart  1912  — 
zeichnen  sich  durch  bemerkenswerten  Fleiß  aus.  E.  Caland, 
ursprünglich  begeisterte  Interpretin  der  DEPPEschen  Lehre,  ist  aber 
im  Laufe  der  Zeit  zu  davon  abweichenden  Anschauungen  gelangt 
und  sucht  namentlich  mit  größtem  Eifer  durch  die  Physiologie 
zur  Klarheit  sich  durchzuarbeiten.  Der  wesentlichste  Fortschritt 
gegen  Deppes  ursprüngliche  Ansichten,  wie  sie  von  Klose  dar^ 
gestellt  wurden,  ist  die  Beteiligung  von  Schulter  und  Rücken  beim 
Anschlag,  von  der  in  der  KLOSEschen  Broschüre  noch  nicht  die  Rede 
ist.  Schulterarmübungen  ließ  Deppe  jedoch  zur  Kräftigung  machen. 

Doch  ist  jener  Fortschritt  keineswegs  bloß  E.  Calands  Ver- 
dienst; auch  zwei  andre  DEPPESche  Schüler,  der  oben  genannte 
F.  Clark-Steiniger  und  T.  Bandmann  (,,Die  Gewichtstechnik  des 
Klavierspiels."  Leipzig  1907),  haben  denselben  Weg  beschritten,  die 
letztgenannte  Schülerin  sogar  in  besonders  hervorzuhebender, 
durchaus  selbständiger  und  originaler  Weise.  Als  Vertreter  der 
DEPPESchen  Lehre  hat  zumeist  auf  praktischem  Gebiete  verdienstlich 
gewirkt  E.  Söchting  mit  seiner  ,, Lehre  des  freien  Falls"  (1898)  und 
seiner  Reform- Klavierschule  (1908).  Ferner  seien  noch  erwähnt: 
W.  Willborg,  ,, Grundlage  der  Technik  des  Klavierspiels."  Ham- 
burg 1886,  A.  F.\Y,  „Music  Study  in  Germany."  Berlin  1882, 
C.  Ehrenfechter,  ».Technical  Study  in  the  art  of  Pianoforte- 
Playing  (Deppes  Principles)."    London,  William  Reeves.     D.  H. 

1  Der  Einwand  wird  hier  geltend  gemacht,  daß  bei  verschiede- 
ner Technik  doch  der  gleiche  Wohlklang  erzielt  werden  könne.  Man 
beobachtet,    daß    die   verschiedenen    Künstler   sehr   verschiedene 
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sein  können  als  die  unverbildeten  Bewegungen  des  normalen 
Olganismus,  zugrunde  liegenden  Regeln  und  Gesetze  aufzuzeigen, 
dann  muß  auch  der  Weg  gefunden  sein,  den  ästhetischen  For- 
demngen,  den  Ansprüchen  an  die  Schönheit  und  die  Klangfülle 
des  Spieles  zu  genügen.  Studien  mit  ph57siologischem  Interesse, 
aber  leider  mit  mehr  oder  weniger  unzureichendem  Verständnis 
lühren  auch  von  andern  Musikern  her  und  sind  zum  Teil  älter 
als  die  der  DEPPEschen  Schule,  so  von  Köhler^,  Kullak^, 
Ehilich^,    Werkenthin*     Knorr^,     Germer^,    Stoewe^, 


Handhaltung  haben  und  in  sehr  verschiedener  Weise  den  Arm  beim 
Spielen  bewegen.  —  Die  Energie  des  Endeffektes  der  Anschlagsstärke 
(s.  S.  185),  welche  den  Wohlklang  erzeugt,  setzt  sich  nach  obiger 
Schilc^rung  in  wechselnder  Größe  aus  den  Kraftgrößen  Armge- 
wicht.jMuskelkraft  und  Schwung  zusammen,  so  daß  aus  verschieden- 
fachen Summanden  zusammengesetzte  gleiche  Summen  denselben 
WohlHang  erzeugen  können.  Die  richtige  naturgemäße  Technik 
verlaigt  jedoch  ein  weises,  sparsames  Walten  in  der  Zusammen- 
setzuig  der  Teilkräfte.  Darum  die  Forderung,  daß  richtige  Technik 
und  Vohlklang  als  Einheit  zusammengehören  müssen.     D.  H. 

1  Louis  Köhler,  ,, Systematische  Lehrmethode  für  Klavier- 
spiel md  Musik."    I.  Bd.  Die  Mechanik  als  Grundlage  der  Technik. 

3.  Aufj.  von  H.  RiEMANN.    Leipzig  1888.    Breitkopf  &  Härtel. 

2  \.  KuLLAK,  ,,Die  Lehre  vom  Anschlag"  und  ,,Die  Ästhetik 
des  KUvierspiels"   (hrsg.  von  Bischoff.     Leipzig  1886 — 91). 

3  Ihrlich,  ,,Wie  übt  man  Klavier?"     Berlin  1879. 

^  Verkenthin,  ,,Die  Lehre  vom  Klavierspiel."  Berlin  1889. 
Bd.  I  uid  II.  —  Sicher  der  pedantischsten  einer,  der  wohl  am  mei- 
sten bis  ins  kleinste  alles  regelnde  Autor  ist  Werkenthin.  Sein 
System  lißt  dem  Spieler  keine  Selbständigkeit  mehr  und  unterbindet 
jede  freiieitliche  Regung.  Die  natürlichen  Bewegungen  des  An- 
fängers escheinen  von  solchem  Standpunkt  aus  verwerflich  und 
sind  auszirottenl 

5  Kndrr,  ,,Method.  Leitfaden  für  Klavierlehrer."  2.  Aufl. 
Leipzig,  Ireitkopf  &  Härtel. 

«  Geevier,    „Lehrbuch    der  Tonbildung  beim   Klavierspiel." 

4.  Aufl.    I^ipzig  1896. 

7  Stoiwe,  ,,Die  Klaviertechnik  als  physiologisch-mechanische 
Bewegung^ehre."     Berlin  1886. 
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Klindworthi,  Jaell2,  Bree3,  Unschuld  v.  Melasfeld*  u.^. 
Besondere  Erwähnung  gebührt  Breithaupt  ^  und  BANDMANii, 
die  in  vieler  Hinsicht,  wenn  auch  in  ganz  verschiedener  Wdse 
am  weitesten  in  der  physiologischen  Durchdringung  der  Klavier- 
technik vorgeschritten  sind.  Auf  einzelne  der  genannten  Aiito- 
ren  werde  ich  noch  mehrfach  zurückzukommen  haben,      j 

Der  —  mit  Ausnahme  der  beiden^  letztgenannten  Autoreil  — 
allen  gemeinsame  Zug  ist  die  Unfähigkeit,  von  der  Fingert£5ch- 
nik,  obwohl  sie  von  ihnen  bereits  im  Prinzip  verworfen  ist,  sich 
freizumachen.  Denn  daß  die  [isolierte]  Fingertechnik  der  Grtnd- 
fehler  ist,  unter  dem  das  Klavierspiel  bisher  leidet,  darüber  kann 
kein  Zweifel  mehr  bestehen.  Das  zeigen  die  Bestrebungen  der 
neuesten  Zeit  ganz  unzweideutig  und  in  voller  Übereinstinmung 
mit  dem,  was  die  physiologische  Wissenschaft  dazu  sagt.  Wenn 
auch  von  einer  großen  Anzahl  von  Klavierlehrern  noch  unent- 
wegt an  dem  isolierten  Fingeranschlag  festgehalten  wird,  so 
sind  die  Einsichtigeren  doch  ernstlich  bestrebt,  eine  vertünfti- 
gere  Anschlagstechnik  herauszubilden. 

Der  bisherige  Erfolg  jenes  Strebens  konnte  wegen  der  unzu- 
länglichen physiologischen   Kenntnisse   nur   ganz   besdieiden 


1  Klindworth,  „Elementar-Kla vierschule."     Mainz  1902. 

2  M.  Jaell,  „Der  Anschlag.**  Neues  Klavierstudium  ^i  phy- 
siologischer Grundlage.     Bd.  I.     Leipzig,  Breitkopf   &  tärtel. 

3  Biu&E,  „Die  Grundlage  der  Methode  Leschetitzky.**  Mainz, 
Schott.  I 

4  Unschuld  von  Melasfeld,  „Die  Hand  des  Pi/,nisten.** 
Leipzig  1901,  Breitkopf  &  Härtel. 

5  Von  Rudolf  Maria  Breithaupt  erschienen  folgende  Schrif- 
ten: „Die  natürliche  Klaviertechnik."  Leipzig  1912,  3.  Alf  1. ;  „Die 
Grundlagen  der  Klaviertechnik."  Ausgabe  für  das  praktische  Spiel. 
Leipzig  1907;  „Claviristika."  Aufsatz  über  moderne  Klaiiertechnik 
in:  „Die  Musik"  1903,  Heft  22;  „Moderne  Klavieristen*,  in:  „Die 
Musik"  1904,  Heft  8;  „Glossen  zur  Gewichtstechnik."  Rlein.  Thea- 
ter- u.  Musikzeitung  XL  1910.  I 

c  Steinhausen  gibt  nur  T.  Bandmann  an.    D.  I. 
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sein;  kaum  zur  Hälfte  hat  man  den  Rückweg  zur  Natur  aus 
allem  Wust  von  verknöcherter  und  im  Grunde  recht  eigentlich 
musikfeindlicher  Schulüberlieferung  gefunden.  Man  kam  zwar 
insoweit  von  den  Fingern  los,  daß  man  bereits  einen  Hand-,  ja 
einen  Unterarmanschlag  mit  gewisser  Einschränkung  gelten 
ließ;  man  gelangte  schon  zum  „jreien  Fall"  nicht  bloß  des 
Fingers,  sondern  auch  der  Hand  und  des  Unterarms,  begann 
also  die  Bedeutung  der  Schwere  für  die  Massenbewegung  zu 
ahnen,  aber  man  kam  bisher  über  den  Unterarm  noch  nicht 
hinaus.  Eine  dafür  charakteristische  Äußerung  ist  zu  lesen  bei 
O.  BiE  („Das  Klavier  und  seine  Meister."  München  1898,  S.  20): 
„Die  Klaviertechnik  geht  sehr  langsam  ihren  Weg  von  den 
tippenden  Fingerspitzen  bis  zur  heutigen  Gelenkigkeit,  die  den 
Arm  bis  zum  Ellbogen  in  Anspruch  nimmt."  Warum  nur  nicht 
weiter,  weshalb  soll  gerade  am  Ellbogen  die  Grenze  der  „heutigen 
Gelenkigkeit"  gegeben  sein? 

Auch  faßte  man  das  Fallen  des  Fingers,  der  Hand  als  physi- 
kalischen Vorgang  auf,  während  es  sich  doch  um  einen  physio- 
logischen Vorgang  und  eine  schwingende  Bewegung  (64,  69) 
handelt.  Wie  schwer  es  den  Musikern  wird,  in  die  einfachsten 
naturwissenschaftlichen  Dinge  sich  hineinzufinden,  dafür  läßt 
sich  manches  bezeichnende  Beispiel  anführen.  Es  ist  merk- 
würdig, wie  häufig  Falsches  und  Wahres  fast  unvermittelt 
nebeneinander  sich  findet,  neben  trefflichen  Bemerkungen 
wieder  elementare  Unkenntnis,  so  z.  B.  die  Verwechslung  von 
Schwungkraft  und  Elastizität  bei  einem  der  jüngsten  Autoren, 
nämlich  Breithaupt.  Auf  Seite  277  der  „Claviristica"  heißt  es: 
„Ist  nicht  vielmehr  die  Schwungkraft,  die  Elastizität  die  Quelle 
aller  Technik?"  —  S.  278:  „Die  Technik  ist  eher  vom  Elastizi- 
tätsmoment, vom  Standpunkt  einer  gesunden  Schwungkraft 
aufzufassen."  Etwa  noch  bleibende  Zweifel  über  die  Identität 
beider  Kräfte  löst  die  folgende  Stelle  (S.  283) :  „Die  Hand  wird 
frei  zurückgeworfen,  sie  fällt  mit  dem  Eigengewicht  auf  die 
Taste  und  springt  wie  ein  Gummiball  zurück.    Die  Bewegung 
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ist  einem  Schwünge  analog,  mit  dem  Kinder  einem  Radreifen 
eine  rückläufige  Bewegung  zu  geben  pflegen."  Als  Muster  von 
Unklarheit  darf  wohl  der  in  einer  der  neuesten  einschlägigen 
Schriften  (Zuschneid,  „Methodischer  Leitfaden  für  den  Kla- 
vierunterricht/* Berlin -Lichterfelde  1904.  S.  3)  zu  findende  Satz 
gelten:  „Die  mechanische  Übung  gipfelt  in  der  vollkommenen 
Loslösung  des  Armes  und  aller  beteiligten  Gliedmaßen  vom 
Spielmechanismus/*  — 

5«  Meines  Erachtens  kann  in  dem  Durcheinander  von  Meinun- 
gen und  bei  der  Unmöglichkeit,  ohne  physiologisches  Fach- 
wissen zur  Klarheit  zu  gelangen,  Hilfe  nur  vom  Physiologen 
und  zwar,  wie  es  wohl  nicht  anders  möglich  ist,  einem  Dilettan- 
ten in  der  Musik  herkommen.  Denn  man  kann  nicht  in  beidem 
Fachmann  sein.  Angesichts  des  unermüdlichen  Eifers  der 
Musiker,  welchen  die  Erreichung  des  ihnen  vorschwebenden 
Zieles  versagt  bleibt,  regt  sich  lebhaft  der  Wunsch,  zu  helfen 
und  alle  die  sonst  vergebhche  Arbeit  auf  den  richtigen  Wegjsu 
leiten.  Ich  meine,  der  Weg  ist  unverkennbar  vorgezeichnet, 
und  diesen  Weg  will  die  vorliegende  Arbeit  Schritt  für  Schritt 
zu  führen  versuchen. 

6.  Mit  der  hohen  Vervollkommnung  des  Klavierbaues  hat  die 
Anschlagsart,  was  physische  Kraft  und  Tonfülle  betrifft,  nicht 
gleichen  Schritt  gehalten  (14).  Die  Schulmethodik  hat  sich  bis 
heute  noch  nicht  von  Überlieferungen  befreien  können,  deren 
Ursprung  auf  die  Vorläufer  des  Hammerklaviers,  das  Spinett 
und  das  Clavichord,  zurückführt  (s.  Abschnitt  II).  Andrerseits 
leidet  bis  heute  noch  die  Technik  unter  den  Nachwirkungen 
der  einseitig  auf  die  Ausbildung  des  Bewegungsapparates  aus- 
gehenden Gymnastik  (s.  Abschnitt  III  tmd  IV).  Beide  Ein- 
flüsse, sowohl  die  von  dem  Instrument  ausgehenden,  wie  die  der 
Gymnastik,  weisen  übereinstimmend  auf  das  gleiche  Ziel :  Ersatz 
der  ebenso  unzureichenden  wie  die  Gesundheit  schädigenden 
Fingertechnik  durch  eine  kraftvollere,  dem  Bau  des  Instru- 
mentes und  unseres  Körpers  angemessenere  Bewegungsform. 
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Alles,  was  das  Instrument  besitzt  an  Klang,  solle  aus  ihm 
vom  Spieler  gleichsam  herausgeholt  werden,  das  ist  eine  oft  ge- 
hörte Forderung.  Sie  würde  gar  nicht  in  dem  Maße  erhoben 
worden  sein,  wäre  die  Fingertechnik  [ohne  Hilfe  der  anderen 
Teile  des  Spiel  körpers]  dem  vervollkommneten  Instrument 
gegenüber  nicht  zu  schwach  zu  ausreichender  Klangerzeugung 
und  gäbe  sie  genügend  Möglichkeit  zum  Legatospiel,  der  eigent- 
lichen Aufgabe  aller  Technik  auf  dem  Klavier.  Denn  erst  von 
einem  gewissen  Stärkegrad  des  einzelnen  Tones  ab  kommt  — 
natürlich  je  nach  der  Individualität  des  im  Instrument  fertig 
gegebenen  Tones  und  infolge  der  längeren  Nachdauer  des  To- 
nes —  der  Charakter  des  Klingens  und  Singens,  Volumen  und 
Tragfähigkeit  in  den  Ton  hinein.  Daß  die  Fingertechnik  [allein] 
die  nötige  Kraft  nicht  aufbringt,  daß  ihr  namentlich  auch  die 
Bindung  der  Töne  untereinander  erschwert  ist,  soll  zu  zeigen 
versucht  werden.  Ist  längeres  Nachschwingen,  auf  dem  ein 
klangvolles  Legato  beruht,  nur  bei  größerer  Stärke  möglich, 
dann  gehören  Stärkegrad  und  Bindung  wie  physikalisch  so 
auch  musikalisch  untrennbar  zusammen.  Darin  liegt  das  ganze 
Geheimnis  des  richtigen  Anschlags. 

Mit  Notwendigkeit  müssen  alle  auf  Besserung  der  Technik  7« 
hinzielenden  Versuche  fehlschlagen,  solange  man  über  deren 
eigentliches  Wesen  im  unklaren  ist.  Die  Technik  als  Summe 
der  zum  Anschlag  in  mannigfacher  Variierung  sich  vereinigen- 
den Bewegungen  muß  unter  demselben  Gesichtspunkte  wie  alle 
sonstigen  zusammengesetzten  Bewegungen  betrachtet  werden. 
So  gewiß  sie  nur  ein  Mittel  zur  musikalischen  Darstellung  sein 
kann  und  soll,  so  besitzt  sie  doch,  von  einer  Seite  gesehen,  eine 
relative  Unabhängigkeit,  sobald  man  nämlich  darangeht,  die 
ihr  übergeordnete,  von  der  Natur  gegebene  mechanische  und 
psychophysische  Gesetzmäßigkeit  zum  Gegenstande  besonderer 
Betrachtung  zu  machen.  Diesen  Naturgesetzen  hat  sich  alle 
künstlerische  Betätigung  zu  unterwerfen;  vernachlässigt  man 
sie,  so  läuft  man  Gefahr,  auf  Irr-  und  Umwege  zu  geraten.   So- 
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lange  man  die  Anschlagstechnik  nur  in  den  Fingerbewegungen 
und  immer  nur  in  den  Fingerbewegungen  sieht  und  darüber 
hinaus  höchstens  noch  beschränkte  Hand-  und  Unterarmbeteili- 
gung zuläßt,  besteht  eine  willkürliche  und  kurzsichtige  Oppo- 
sition gegen  jene  Gesetze.  Eigentlich  kann  man  sich  nicht 
darüber  wundern,  wenn  dann  Stillstand  und  Aufhören  jedes 
wirklichen  Fortschrittes  eintritt.  [Diese  kurzsichtige  Opposition 
erstreckt  sich  zuvörderst  auf  die  Klasse  der  „Eigenbrödler", 
Künstler  und  Lehrer,  die  auf  Grund  ihrer  vermeintlichen  Lehr- 
erfolge ein  Studium  der  natürlichen  Anschlagsbewegungen  nicht 
für  nötig  halten,  ja  selbst  abfällige,  verächtliche  Urteile  sich 
erlauben,  obgleich  sie  sich  gar  nicht  oder  nur  höchst  oberfläch- 
lich mit  der  Sache  befaßt  haben.  Aber  auch  den  strebenden, 
ernsten  Spielern  fällt  es  schwer,  wegen  des  theoretischen  Charak- 
ters sich  in  die  Gesetze  zu  vertiefen.] 
8.  Technik  ist  unbedingter  Gehorsam,  strenge  Abhängigkeit  der 
ausübenden  Organe  vom  Willen,  von  der  künstlerischen  Ab- 
sicht. Bewegung  und  Wille  erscheinen  in  der  vervollkommneten 
Technik  als  Einheit.  Die  Erreichung  dieses  Endzieles  setzt 
häufige  Wiederholung  der  einzelnen  Bewegung,  die  Einübung, 
voraus.  Folglich  ist  Technik  nicht  ohne  Übung  denkbar;  man 
kann  definieren :  Technik  ist  Einübung  jener  Einheit,  Anpassung 
an  die  künstlerische  Absicht  der  diese  Absicht  am  zweckmäßig- 
sten auf  diesem  Instrument  verwirklichenden  Bewegungen.  Will 
man  Technik  ihrem  wahren  Begriff  nach  verstehen,  so  muß  man 
das  Wesen  der  physiologischen  Übung  kennen.  Hier  aber  fehlt 
bisher  fast  noch  alles.  Die  im  Jahre  1881  zur  Feier  des  Stiftungs- 
festes der  militär ärztlichen  Bildungsanstalten  in  Berlin  gehaltene 
berühmte  Rede  E.  du  Bois-Reymonds  über  die  Übung,  die 
ich  selbst  als  Student  zu  hören  den  Vorzug  genoß,  ist  leider 
noch  viel  zu  wenig  in  Musikerkreisen  bekannt ;  man  findet  wohl 
oft  genug  einzelne  Gedanken  aus  der  Rede  wiedergegeben,  aber 
an  Verständnis  für  das  Wesen  der  Übung  (s.  Abschnitt  III) 
mangelt  es  so  gut  wie  ganz.   Der  Beleuchtung  der  aus  der  Ver- 
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kennung  der  Übung  als  eines  psychophysischen  Vorgangs  ent- 
standenen Fehler  sollen  der  IV.  und  V,  Abschnitt  gewidmet 
sein.  Alle  Fehler  haben  gemeinsam  das  Bestreben,  an  die  Stelle 
geistig  beherrschter  Bewegung  geistlose  Muskel-  und  Gelenk- 
gymnastik zu  setzen,  das  Üben  zu  einem  rein  mechanischen  Vor- 
gang herabzuziehen  und  damit  die  Technik  von  der  Kunst 
selbst  loszulösen  und  sie  zum  Selbstzweck  zu  machen.  Daß 
damit  die  eigentlichen  Ziele  aller  Kunst  aus  dem  Auge  verloren 
werden,  liegt  auf  der  Hand. 

Technik  und  Übung,  beide  stehen  in  so  enger  Beziehung  zu-  9« 
einander,  daß  die  Fehler  der  einen  notwendig  auch  die  andere 
treffen.  Es  handelt  sich,  soll  das  Verständnis  für  das  Wesen  der 
Übung  sich  den  Musikern  erschließen,  um  den  Erwerb  gründ- 
licherer Kenntnisse  in  der  Physiologie  und  Psychologie,  als  sie 
heute  zu  dem  durchschnittlichen  Bildungsschatz  des  Klavier- 
spielers gehören.  Daß  auch  die  Muskeln  und  Gelenke  in  ihren 
Leistungen  und  Formen  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Mechanik 
betrachtet  werden  müssen,  dieser  Gedanke  muß  den  Pianisten 
und  Pädagogen  mehr  und  mehr  geläufig  werden.  Einzelne  An- 
sätze zu  dieser  Erkenntnis  sind  ja  zweifellos  vorhanden,  und  hier 
will  die  vorliegende  Arbeit  anknüpfen.  Die  Aneignung  gewisser 
physiologischer  Kenntnisse  und  Grundbegriffe  ist  jetzt,  da  wir 
eine  Physiologie  der  Übung  und  eine  Wissenschaft  von  der 
Mechanik  der  Muskeln  und  Gelenke  haben,  gerade  für  den 
Musiker  unerläßlich  geworden.  Denn  die  Bewegungsorgane  mit 
ihrer  gesetzmäßigen  Einrichtung  sind  für  ihn  das  klanger- 
weckende Werkzeug.  Wer  sein  Werkzeug  nicht  kennte  kann 
unmöglich  einen  richtigen  Gebrauch  davon  machen  und  noch 
weniger  lehren.  Damit  wird  vom  Musiker  nicht  mehr  verlangt, 
als  der  bildende  Künstler  von  jeher  zu  studieren  genötigt  war. 
Denn  der  bildende  Künstler  bedarf  des  anatomischen  Wissens, 
weil  er  die  Form  des  zu  bildenden  Körpers,  der  Musiker  physio- 
logischen Wissens,  weil  er  die  Bewegung  des  eigenen  Körpers 
kennen  muß. 
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Soll  daher  jeder  Spieler  den  Bau  und  die  Funktion  seines 
Armes  genau  kennen,  dann  lasse  er  sich  zu  diesem  Zweck  vom 
Physiologen  anleiten,  nehme  Belehrung  von  ihm  an  auf  Grund 
der  doch  nicht  wegzuleugnenden  Tatsache,  daß  er,  der  Musiker, 
auf  dem  Gebiete  der  Physiologie  unbedingt  Laie  ist  und  bleibt, 
bestenfalls  dilettantisch  unterrichteter  Laie.  Gerade  der  vor- 
liegenden Arbeit  gegenüber,  welche  den  Versuch  macht,  dem 
Klavierspieler  weiterzuhelfen,  dürfte  genaues  Prüfen  anstatt 
vorschnellen  Aburteilens  am  Platze  sein.  Für  begründeten 
Widerspruch  und  sachlichen  Einwand  wird  niemand  dankbarer 
sein  als  der  Verfasser.  Es  ist  leider  zu  erwarten,  daß  es  bei 
sachlichem  Widerspruch  nicht  bleiben  wird,  daß  vielmehr  vor- 
gefaßte Meinung  und  in  der  Schultradition  verknöcherte  Selbst- 
gewißheit bei  einem  großen  Teil  der  Fachmusiker  die  ruhige 
Erwägung  verdrängen,  welche  auch  einmal  dem  Zweifel  Raum 
gibt  und  sich  fragt,  ob  das  „Neue"  nicht  doch  das  Richtige  sei 
und  darin  nicht  bloß  müßige  Betrachtungen  eines  blassen 
Theoretikers  sieht.  Freilich,  dazu  gehört  geistige  Beweglichkeit, 
die  den  Anspruch,  sich  einmal  in  eine  fremde  Ideenwelt  zu  ver- 
setzen, nicht  beharrlich  zurückweist. 
lO.  Beim  Studium  der  Mechanik  der  Gelenkbewegungen  kommt 
es  vor  allem  auf  methodisches  Sehenlernen  an,  auf  die  Beobach- 
tung mit  offenen  Augen  jeder,  auch  der  geringsten  Bewegung  an 
sich  und  andern,  —  gelegentlich  auch  am  unbekleideten  Arm. 
Durch  das  Studium  von  Gelenk  zu  Gelenk  geht  erst  wahres  Ver- 
ständnis auf  für  den  innigen  physikalischen  Zusammenhang  der 
Bewegungen  der  Gelenke  untereinander.  Solches  Arbeiten  kann 
uns  kein  Autor  abnehmen,  da  heißt  es,  sich  selbst  hindurch- 
ringen. 

Man  wird  mir  einwenden,  das  meiste  des  nachstehend  Vor- 
getragenen sei  längst  von  andern,  auch  von  Musikern,  in  ihren 
theoretischen  Werken  schon  gelegentlich  gesagt.  Das  scheint 
aber  nur  so.  Wer  näher  zusieht,  dem  kann  es  nicht  entgehen, 
daß  ein  großer  Unterschied  besteht   zwischen  gelegentlichen 
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treffenden  Äußerungen  und  einer  systematischen  physiologi- 
schen Durcharbeitung  des  ganzen  Stoffes.  Mögen  einzelne  noch 
so  Gutes  und  Richtiges  hier  und  da  gesagt  haben,  an  mehreren 
Punkten  fehlt  es  bisher  gänzlich: 

an  der  durchaus  nötigen  Verurteilung  der  Gymnastik, 

an  dem  Verständnis  für  das  psychische  Wesen  der  wahren 
Technik, 

an  dem  Verständnis  der  zwei  für  das  Klavierspiel  grundlegen- 
den physiologischen  Erscheinungen,  der  Unter armrollung 
und  der  Schwungbewegung. 

Die  bewußte  Benutzung  dieser  beiden  Elemente,  die  Ein- 
sicht, daß  diese  Hilfsmittel  tatsächlich,  wenn  auch  den  Künst- 
lern unbewußt,  von  jeher  verwendet  worden  sind  und  fortlau- 
fend verwendet  werden  müssen,  die  notwendig  sich  ergebenden 
Folgerungen  aus  dieser  Erkenntnis,  —  alles  das  muß  zur  Natur 
zurück  und  dahin  führen,  daß  man  seine  Hände  zum  Klavier- 
spiel in  ebenso  einfacher,  schlichter  und  natürlicher  Form  wie 
zu  allen  sonstigen  mehr  oder  minder  kunstvollen  Hantierungen 
bewegt  (26,  38).  Wir  werden  dann  von  selbst  nur  das  lehren, 
was  der  Körper  [durch  Bewegung  und  Wille]  aus  sich  heraus 
tut,  aus  der  ursprünglichen  Einheit  von  Kunst  und  Technik. 
Endlich  wird  es  uns  auf  diesem  Wege  gehngen,  zu  verhüten, 
daß  eine  große  Anzahl  Lernender  wie  bisher  infolge  verkehrten 
Übens  Schaden  an  der  Gesundheit  nimmt  und  Erkrankung  an 
Nerven  und  Muskeln  davonträgt. 

Die   vorliegende   Arbeit   soll  also   W^iderspruch   erwecken,  II. 
soll  die  klavierspielende  Welt  zu  ernster  Kritik  und  neuer  Arbeit 
aufrufen.    Wo  keine  Kritik,  da  notwendig  geistiger  Stillstand. 
Die  vorliegende  Arbeit  hat  daher  gleichsam  zwei  Gesichter. 

Das  eine  Gesicht  richtet  sich  gegen  die  noch  weitverbreiteten 
großen  Fehler  der  Fingertechnik  mit  all  ihren  bedenklichen 
Konsequenzen,  gegen  die  vielen  Widersprüche  zwischen  künst- 
lerischem Spiel  und  Schulmethode,  gegen  eine  veraltete,  ver- 
zopfte, immer  noch  herrschende  Technik. 
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Das  andre  Gesicht  ist  den  neuen  bereits  verhältnismäßig 
vorgeschrittenen  Arbeiten  zugewendet,  deren  Verfasser  teils  als 
Bundesgenossen  im  Kampf  gegen  die  veraltete  Technik  begrüßt, 
teils  aber  auch  —  bei  aller  Anerkennung  der  bisherigen  schönen 
und  verdienstlichen  Bestrebungen  —  in  jene  Gegnerschaft  mit 
eingeschlossen,  fachmännische  Belehrung  und  sachliche  Kritik 
sich  gefallen  lassen  müssen. 
12.  Alle  Kritik  muß  schließlich  ein  neues,  besseres  Ziel  aufzu- 
weisen haben.  Es  sei  deshalb  im  letzten  Abschnitt  versucht, 
gewisse  Grundformen  einer  physiologischen  Anschlagbewegung 
aufzustellen.  Man  erwarte  indes  vom  Verfasser  keine  neue 
Methode.  Davor  wül  ich  mich  nochmals  ausdrücldich  verwah- 
ren. Nur  die  Zusammenarbeit  des  Musikers  und  des  Physiologen 
wird  neue  Methodik  schaffen.  Bevor  aber  dies  Zusammen- 
arbeiten vor  sich  gehen  kann,  muß  der  Fachmusiker  sich  in  die 
neuen  Auffassungen  erst  eingearbeitet  haben.  Diese  Bedingung 
ist  unerläßHch,  auch  ist  jede  Diskussion  ohne  Erfüllung  dieser 
Bedingung  ausgeschlossen.  Vor  allem  muß  immer  wieder  be- 
tont werden,  daß  das  „Neue"  gar  nicht  neu,  daß  es  vorhanden 
ist;  es  gilt  nur.  Wahres  vom  Falschen  zu  sondern.  Die  Aus- 
arbeitung einer  Methode  ist  Sache  der  Fachmusiker  und  Klavier- 
pädagogen. Auch  ist  zunächst  ja  gar  nicht  an  die  Ausarbeitung 
einer  schulgerechten  Methode  zu  denken,  ehe  nicht  die  ganze 
große  vorbereitende  Arbeit  seitens  der  Fachmusiker  getan  ist, 
welche  sich  geistig  in  ungewohnte  Anforderungen,  in  einen  neuen 
Ideenkreis  hineinzufinden  und  das  theoretisch  Neue  in  praktisch 
brauchbare  Formen  umzusetzen  haben.  Hier  können  nur  die 
Grundgedanken  aufgestellt  und  die  Richtungen  aufgezeigt  wer- 
den, in  denen  die  Beseitigung  der  Fehler  zu  suchen  und  die 
Rückkehr  zur  Natur  zu  erreichen  ist. 
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Falsche  Anschauungen  über  die  Tonbildung 
auf  dem  Klavier, 

Bevor  wir  in  die  Erörterung  der  physiologischen  Fehler  ein-  13. 
treten,  müssen  einige,  das  Wesen  des  Klaviers  betreffende  all- 
gemein verbreitete  falsche  Ansichten  berichtigt  werden.  Mit 
den  physikalisch-akustischen  Fehlern  hängen  die  physiologisch- 
technischen auf  das  engste  zusammen  [d.  h.  mit  der  herrschen- 
den falschen  Ansicht  über  die  Dauer  und  Biegsamkeit  des 
Klaviertones  ist  zugleich  eine  unrichtige  Anschlagshaltung  ver- 
bunden]. Man  sollte  denken,  das  Klavier  eds  mechanisches  und 
in  den  Grundzügen  einfaches  Instrument  könne  seinem  Wesen 
nach  gar  nicht  verkannt  werden.  Das  ist  aber  tatsächlich  der 
Fall.  Das  Instrument  selbst  kann  natürlich  von  einer  Ver- 
kennung seines  instrumentalen  Wesens  nicht  berührt  werden, 
es  bleibt,  was  es  ist,  mag  seine  Tonerzeugung  in  noch  so  phan- 
tastischen Ideen  in  den  Köpfen  der  Spieler  sich  darstellen.  Die 
Folgen  davon  machen  sich  aber  in  der  Lehre  vom  Anschlag  und 
von  der  Tonbildung,  sowie  in  der  physiologischen  Auffassung 
der  Technik  bemerklich,  sie  müssen  gekannt  sein,  um  beseitigt 
zu  werden. 

Alle  unsere  Musikinstrumente  sind  in  Form  und  Bau  auf 
das  genaueste  unseren  Bewegungsorganen  angepaßt.  Ihrem 
aufsteigenden  Werdegang  aus  unvollkommenen  Anfängen  zu 
den  den  höchsten  Ansprüchen  des  Ohres  genügenden  Formen 

Steinhausen,  Klaviertechnik.  2 
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liegt  eine  organische  Gesetzmäßigkeit  zugrunde.  In  der  Ge- 
schichte der  Tasteninstrumente  fehlt  es  bisher  an  einer  Über- 
sicht dieser  Entwicklung  unter  dem  physiologischen  Gesichts- 
punkt vom  Schlagen  der  Orgel  mit  Fäusten  und  Ellbogen  im 
13.  Jahrhundert  an  bis  zur  Feintechnik  des  heutigen  Flügels. 
Bis  in  die  neueste  Zeit  wurde  von  den  Klavierbauern  an  der 
Entwicklung  des  Klaviers  unermüdlich  weitergearbeitet.  In- 
dem sie  zur  Anwendung  immer  größerer  Saitenstärken  schritten, 
waren  sie  zu  entsprechender  Verstärloing  des  Resonanzbodens 
gezwungen.  Ihren  Bestrebungen  stand,  als  Gegengewicht  gleich- 
sam, die  Begrenzung  unsrer  Muskelkraft  gegenüber,  welche  einen 
leichten  Gang  der  Tastenmechanik  zur  natürlichen  Bedingung 
für  die  praktische  Brauchbarkeit  der  Instrumente  macht.  Die 
mit  HiKe  der  modernen  Maschinen  hochentwickelte  Kunst  des 
Klavierbaues  ist,  wie  gesagt,  im  allgemeinen  vorangegangen,  nur 
einzelne  Künstler  drängten  ihrerseits  den  Klavierbau  zu  neuen, 
glänzenderen  Leistungen,  wie  namentlich  LiszT.  Diesem 
wahrhaft  großen  Virtuosen  verdankt  die  Entwicklung  des  Kla- 
viers ihre  letzte  und  höchste  Stufe.  Es  scheint,  daß  man  nun- 
mehr an  der  Grenze  des  Erreichbaren  angelangt  ist,  daß  weitere 
Materialverstärkung  mit  leichter  Spielbarkeit  nicht  mehr  ver- 
einbar ist. 
14.  Jedenfalls  forderte  die  Entwicklung  des  modernen  Hammer- 
klaviers aus  Clavichord  und  Spinett  einen  ganz  wesentlich 
größeren  Aufwand  von  Anschlagskraft.  Zierlichkeit  ohne 
nennenswerte  Kraft  war  das  Charakteristische  des  Spiels  auf 
jenen  Vorläufern  der  heutigen  Instrumente.  Es  bedurfte  keiner 
Entfaltung  stärkerer  Muskelarbeit,  der  Anschlag  konnte  ohne 
die  geringste  Anstrengung  durch  den  auf  der  Taste  ruhenden 
und  ohne  jede  Hebung  darüber  gleitenden  Fingerdruck  erzielt 
werden  1.    Auch  die  deutsche  oder  Wiener  Mechanik  verlangte 


1  Bekanntlich  hat  erst  J.  S.  Bach  den  regelrechten  Gebrauch 
des  Daumens  und  des  kleinen  Fingers  in  die  Klaviertechnik  ein- 
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nur  geringe  Arbeit  der  Fingermuskeln,  da  die  Hämmer  noch 
mit  einfacher  Mechanik  in  Bewegung  gesetzt  wurden.  Erst 
mit  der  allgemeinen  Einführung  der  Repetitionsmechanik, 
d.  h.  eines  wiederholten  Hammeranschlags  ohne  Loslassen  der 
Taste,  änderte  sich  die  Spielweise  und  forderte  größere  Energie 
des  Anschlags.  Schule  und  Tradition  hielten  aber  ängstlich 
an  der  herkömmlichen  Form  des  Anschlags  fest.  Und  so  ist's 
heute  noch.  Was  dort  durch  die  mechanischen  Verhältnisse 
sich  von  selbst  ergab,  nänüich  ganz  geringe  Bewegungen,  geringe 
Kraftanwendung  seitens  der  Finger  und  daher  auch  kaum  merk- 
liche Bewegung  der  Hand,  das  wurde  nun  zur  fesselnden,  aUe 
Natürlichkeit  ausschheßenden  Regel,  zu  quälendem  Zwang. 
Daß  es  nunmehr  ganz  andrer  physiologischer  Grundlagen  für 
die  Technik  des  Klaviers  bedarf,  das  haben  die  Pianisten  der 
Neuzeit  durchgefühlt,  unbewußt  haben  sie  sich  den  wachsenden 
Anforderungen  seitens  des  Klavierbaues  gefügt  und  bereits 
eine  neue  Technik  anzuwenden  begonnen,  indem  sie  sich  von 
jenem  Schulzwang  freizumachen  suchten.  Klangkraft  und 
Schönheit  des  Spiels  weisen  diesen  Weg  mit  Notwendigkeit. 

Die  Fingerkraft  allein  schafft  es  nicht  mehr,  die  Verlegung 
der  Kraftquelle  höher  hinauf,  anfangs  ängstlich  und  vorsichtig 
nach  Hand  und  Unterarm,  unbewußt  freilich  noch  höher  zum 
Oberarm  und  zur  Schulter  hinauf  • —  diese  Verschiebimg  wurde 
unausbleiblich.  Ja,  wenn  der  Künstler  alle  Tonfülle  herauszu- 
holen unternimmt,  die  im  heutigen  vervollkommneten  Instru- 
ment liegt,  so  benutzt  er  ganz  von  selbst,  ohne  die  Gründe 
dafür  zu  kennen,  die  großen  Muskelkräfte  der  Schulter;  ihm  sagt 
sein  Empfinden,  daß  die  relativ  schwachen  Fingermuskeln  und 
ihre  kleinen  eckigen,  dürftigen  Bewegungen  zum  kraftvollen 


geführt.  Für  die  Handhaltung  ergab  sich  damit  infolge  der  Kürze 
des  Daumens  im  Verhältnis  zu  den  übrigen  Fingern  die  Notwendig- 
keit, an  Stelle  der  bis  dahin  geübten  gestreckten  Fingerstellung  nun 
die  gebeugte  eintreten  zu  lassen. 

2* 
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Anschlag  nicht  hinreichen.  Daß  jene  Verschiebung  unaus- 
bleibhch  ist,  daß  sie  bewußt  als  solche  erfaßt  werden  muß, 
das  muß  unbedingt  geistiger  Besitz  aller   Pianisten  werden. 

15.  Das  Ergebnis  der  historischen  Betrachtung  muß  notwendig 
mit  dem  Ergebnis  der  physiologischen  zusammentreffen.  Denn 
der  gemeinsame  Ursprung  der  instrumentalen  Mechanik  und 
der  Technik  des  Spiels  ist  eben  unser  Körper  mit  seinen  Organen. 

Leider  hat  nun  die  klavierspielende  Welt  die  akustisch- 
physikalischen Grundlagen  der  Technik  in  nicht  weniger  be- 
denklicher Weise  verkannt  und  verschoben,  hat  hier  physische 
Ursachen  und  psychische  Wirkungen  ebenso  verwechselt,  wie 
auf  dem  physiologischen  Gebiet.  Man  soUte  annehmen,  daß 
eine  Anschauung,  wie  z.  B.  der  Ton  der  Klaviersaite  sei  noch 
nach  geschehenem  Anschlag  irgendwie  zu  beeinflussen,  längst 
als  irrig  durchschaut  und  allgemein  fallen  gelassen  sei.  Dem 
ist  aber  nicht  so.  Der  heute  noch  ganz  verbreitet  herrschende 
Grundirrtum  ist,  daß  man  glaubt,  durch  verschiedene  Anschlags- 
weise [bzw.  verschiedene  Haltung  des  Spielkörpers]  könne  man 
[bei  gleichbleibender  Anschlagsstärke]  verschiedene  Klangfar- 
ben aus  der  Klaviersaite  erzielen.  Daß  solche  Vorstellung  die 
Ausbildung  des  Anschlags  beeinflussen  muß,  liegt  auf  der  Hand. 
Eine  Reihe  der  sonderbarsten  Ideen  über  die  Tonbildung  auf 
dem  Klavier  hängt  damit  zusammen  (23). 

16.  Die  Schwingung  der  elastisch  gespannten  Klaviersaite  wird 
durch  den  elastischen  Anprall  des  befilzten  Hammers  hervor- 
gerufen. Alle  Teile  des  Tastenmechanismus  sind  aus  elastischem 
Material  hergestellt,  ihre  Elastizität  ist  ebenso  wie  ihre  Größe, 
ihr  Gewicht,  die  beste  Art  der  Befilzung  des  Hammers  durch 
die  Empirie,  unbeschadet  kleiner  Unterschiede  zwischen  den 
Erzeugnissen  verschiedener  Werkstätten  ja  selbst  den  Instru- 
menten einer  Werkstatt,  ziemlich  genau  normiert.  Den  Weg 
wies  die  Klavierbauer,  wie  die  wissenschaftlichen  Untersuchun- 
gen von  Helmholtz  bestätigt  haben,  auf  das  zuverlässigste 
ihr  fein  ausgebildetes  Gehör  (17). 
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Über  die  Wirkung  der  elastischen,  der  Klaviatur  innewohnen- 
den Kräfte  herrschen  die  abenteuerlichsten  Vorstellungen  in 
der  Musikerwelt.  Offenbar  aus  Unklarheit  über  die  Art  des 
Auftretens  elastischer  Kräfte  ist  der  Begriff  des  „elastischen 
Anschlags"  (60)  konstruiert  worden.  Man  kann  eine  beliebig 
große  Anzahl  Klavierspieler  fragen,  keiner  vermag  sich  auch 
nur  einigermaßen  über  diesen  Begriff  näher  auszusprechen. 
Die  zahlreichen  elastischen  Kräfte  im  Klavier  werden  lediglich 
für  den  elastischen  Stoß  der  Saite,  für  ihre  Schwingung  wie  auch 
für  die  des  Resonanzbodens,  also  gleichsam  nur  für  akustische 
Arbeit  verbraucht.  Mechanisch  wirksame  Elastizität  wird  nach 
außen  nicht  bemerkbar.  Man  stellt  sich  vielfach  (z.  B.  Breit- 
haupt, Germer)  eine  elastische  Wirkung  der  Tastenmechanik 
auf  den  anschlagenden  Finger  vor,  als  ob  etwa  eine  rück- 
wirkende Kraft  von  dem  Anprall  des  Hammers  zur  Taste  zurück- 
laufe und  die  Hand  wieder  von  der  Taste  emporschnelle.  Das 
ist  aber  eine  freie  Erfindung.  Das  Zurückfedern  der  Taste 
nach  Aufhebung  des  Druckes  ist  so  minimal,  daß  es  als  Hilfs- 
kraft bei  der  Anschlagbewegung  nicht  in  Rechnung  zu  stellen  ist. 
Legt  man  zum  Beweis  hierfür  einen  leichten  Körper,  z.  B.  ein 
Streichholz,  auf  die  niedergedrückte  Taste,  so  wird  es  beim 
Heraufgehen  in  die  Ruhelage  nicht  oder  ganz  unerheblich 
trotz  seines  leichten  Gewichts  in  die  Höhe  geschnellt.  Ein 
elastisches  Zurückgehen  der  Taste  in  die  Ruhelage  wäre  auch  im 
Sinne  des  Klavierbaues  direkt  ein  grober  Fehler.  Vom  Zurück- 
prallen der  Hand  kann  also  nicht  die  Rede  sein.  Es  wird  an 
andrer  Stelle  (62)  gezeigt  werden,  daß  auch  die  Fingerkuppe 
jeder  Elastizität  entbehrt,  daß  von  elastischem  Auftreffen  des 
Fingers  auf  die  Taste  gleichfalls  nicht  die  Rede  sein  kann,  und 
daß  die  Elastizität  der  Muskeln,  Sehnen,  Gelenke  usw.  zur 
inneren  physiologischen  Arbeit  der  Bewegungen  im  Arm  selbst 
verwendet  wird.  [Die  Spieler  verwechseln  hier  die  Elastizität 
mit  der  durch  den  plötzlichen  Widerstand  des  Tastenbodens 
entstehenden  Gegenkraft,  die  im  Spielkörper,  von  der  Finger- 
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kuppe  ausgehend,  ein  wellenförmiges  Zurückdämmen  aller  Ge- 
lenke erzeugt.] 

17»  Die  Tastenhammermechanik  ist  bekanntlich  so  eingerichtet, 
daß  der  Hammer  immer  genau  die  gleiche  Stelle  der  Saite  treffen 
muß.  Ihrer  größeren  Präzision  bezüglich  der  Anschlagstelle 
verdankte  die  sog.  englische  Mechanik  ihren  Sieg  über  die  ältere 
deutsche.  Damit  ist  auf  dem  Klavier  jede  Veränderung  der 
Klangfarbe  durch  Wechsel  der  Anschlagstelle,  im  Gegensatz 
zu  den  übrigen  Saiteninstrumenten,  ausgeschlossen.  Helm- 
HOLTZ  weist  darauf  hin,  wie  das  Ohr  des  Klavierbauers  unter  der 
großen  Zahl  der  höchst  verschiedenartige  Klangfarbe  erzeugen- 
den Anschlagstellen  die  beste  sich  ausgewählt  hat,  so  scharf, 
wie  es  die  genaueste  Berechnung  nicht  besser  vermocht  hätte. 
Konstant  und  unveränderlich  ist  femer  das  Gev/icht  jedes  ein- 
zelnen Teiles  der  Tastenmechanik  und  besonders  des  Hammers. 
Demgemäß  trifft  auf  die  Saite  stets  dieselbe  bewegte  Masse.  Da 
nach  einem  bekannten  Gesetz  der  Mechanik  die  Arbeitsleistung 
gleich  ist  dem  Produkt  der  bewegten  Masse  und  der  Geschwin- 
digkeit ihrer  Bewegung  1,  so  folgt,  daß  nur  noch  die  Geschwindig- 


1  Richtiger  gleich  dem  halben  Produkt  aus  der  Masse  und  dem 
Quadrate  der  Geschwindigkeit.  Für  den  Zweck  der  vorliegenden 
Arbeit  mag  die  unten  (66)  angegebene  Formel  genügen.    Der  Verf. 

Gegen  diese  Auffassung  von  Steinhausen,  die  mit  ihm  seine 
sämtlichen  Anhänger  teilen,  hat  die  „Klavierpädagogische  Sektion 
der  Gesellschaft  der  musiktheoretischen  Bibliothek  in  Moskau" 
Front  gemacht.  Sie  schreibt  (Musikpäd.  Blätter,  Jahrg.  1913,  Nr.  7, 
Seite  159) :  „Masse  und  Geschwindigkeit  können  in  dieser  allge- 
meinen Form,  wo  sie  sich  zum  allgemeinen  Schwerpunkt  beziehen, 
nur  bei  i)  freien,  2)  festen  und  3)  gleichartigen  aneinander  stoßen- 
den Körpern  betrachtet  werden.  Die  Saite  und  der  Hammer  sind 
aber  beide  i)  unfrei,  und  der  letztere  besteht  dabei  2)  3)  aus 
verscliiedenen  Massen  verschiedener  Festigkeit  und  Struktur. 
Könnte  man  in  der  vorliegenden  Frage  die  Hammermasse  im  all- 
gemeinen, d.  h.  als  Gewicht,  betrachten,  so  müßte  es  im  Bezüge 
der  vom  Hammerschlage  hervorgebrachten  lüangfarbe  ganz  gleich 
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keit  übrigbleibt,  mit  deren  Veränderung  die  Stärke  des  An- 
pralles des  Hammers  gegen  die  Saite  veränderlich  ist.  Die 
Masse  des  Hammers  gegen  die  Saite  zu  schnellen,  ist  die  Auf- 
gabe des  Tastenhebelwerks.  Die  lebendige  Kraft  also,  welche 
die  Taste  in  Bewegung  setzt,  bestimmt  die  Geschwindigkeit  des 
Hammers  und  damit  die  Tonstärke.  Nach  Helmholtz  ist  die 
Klangfarbe  der  Klaviersaite  mit  der  Form  und  Elastizität  und 
der  stets  gleichbleibenden  Anschlagstelle  ein  für  allemal  ge- 
geben. Man  kann  sich  diese  Tatsachen  nicht  scharf  genug  ein- 
prägen, alle  törichten  Ideen  von  Beeinflussung  der  Klangfarbe 
des  Klaviertones,  von  „Tonbildung*'  fallen  damit  von  selbst  in 
sich  zusammen.  Wieviel  Täuschungen  man  sich  in  dieser  Be- 
ziehung hingegeben  hat,  ist  gar  nicht  auszudenken  (23). 

Der  Anprall  des  Hammers  gegen  die  Saite  ist  auf  einen  Mo-  18, 
ment  beschränkt.     Damit  ist  jede  weitere  Beeinflussung  des 


sein,  ob  der  Hammer,  sein  Gewicht  beibehaltend,  mit  einer  Metall- 
Holz-  Leder-  oder  Samtschicht  beschlagen  wäre.  Daraus  sieht 
man,  daß  die  von  Steinhausen  angenommene  Ausgangsformel  zur 
Lösung  des  vorliegenden  Problems  ungenügend  ist."  —  Der  Ein- 
wand besticht,  beruht  aber  auf  falschen  Voraussetzungen.  Es 
handelt  sich  bei  der  Frage  gar  nicht  um  Klangfarbenverände- 
rung,  sondern  um  Stärkeveränderung.  Die  Veränderung  der 
Stärkegrade  kann  doch  selbstverständUcIi  nur  unter  gleichen  Vor- 
aussetzungen vor  sich  gehen,  d.  h.  der  Hammer  muß  für  den  ge- 
dachten Zweck  gleiche  Beschaffenheit  haben.  Die  Klangfarbe  ist 
durch  die  Beschaffenheit  der  Masse  im  großen  und  ganzen  ge- 
geben bzw.  wird  zum  Vergleich  der  Stärkegrade  vorausgesetzt. 
Bei  Hämmern  mit  Metallschicht  ist  die  Grundlage  der  Klangfarbe 
eine  andre  wie  bei  Hämmern  mit  Filzschicht,  mögen  beide  Hämmer 
auch  gleiches  Gewicht  haben.  Das  physikalische  Gesetz  im  Sinne 
Steinhausens  kann  nur  auf  eine  bestimmte  Grundlage  der  Klang- 
farbe bezogen  werden,  deren  Veränderung  dann  mit  dem  Wechsel 
der  Stärkegrade  zusammenhängt.  Die  Größe  der  Wechselmöglich- 
keit ist  von  der  jeweiligen  Beschaffenheit,  die  Gradunterschiede 
in  der  Stärke  von  der  Geschwindigkeit  der  Hämmer  abhängig. 
Vergleiche  auch  vorliegendes  Werk  Seite  34  über  Berührungsbahn 
und  Augenblicks  zu  stand.     D.  H. 
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Klaviertones  erledigt;  hierüber  muß  man  sich  klar  sein.  So 
bekannt  die  Tatsache  an  sich  ist,  so  wenig  wird  sie  respektiert, 
so  verkehrt  sind  die  noch  allgemein  von  den  Klavierspielern 
daraus  gezogenen  Konsequenzen.  Glaubt  man  doch  immer 
noch,  wie  es  z.  B.  von  Mendelssohn  i  berichtet  wird,  durch 
längeren  Druck  auf  die  Taste  einen  über  den  Anschlagsmoment 
hinausgehenden  Einfluß  auf  die  „Tonbildung"  zu  haben.  Lasse 
ich  die  Taste  niedergedrückt  über  den  Augenblick  des  Hammer- 
anschlags hinaus,  so  geschieht  nichts  weiter  und  kann  nichts 
weiter  geschehen,  als  daß  die  Schwingung  der  Saite  ungestört 
fortdauert,  bis  sie  unhörbar  wird.  Einen  andern  Einfluß  auf 
den  Klavierton  als  den  momentanen  Stoß  gegen  die  Saite  gibt 
es  nicht.  Es  ist  das  der  wesentlichste  Mangel  des  Klaviers  als 
Musikinstrument.  Daß  der  Klavierton  fertig  gegeben  ist,  be- 
tont z.  B.  Christiani^:  „Der  Pianist  kann  am  einmal  an- 
geschlagenen Ton  nichts  ändern,  er  kann  daher  nie  mit  andern 
Musikern  im  Ausdruck  in  die  Schranken  treten.  Die  dem 
Pianisten  zu  Gebote  stehenden  Ausdrucksmittel  sind  nur  Ak- 
zente, Zeitmaß  und  dynamische  Anschlagsunterschiede/'  —  Die 
Vorzüge  und  Mängel  des  Klaviers  als  Musikinstrument  findet 
man  in  der  Literatur  verschiedentlich  nebeneinander  gestellt, 
aber  fast  stets  fehlt  die  Erwähnung  des  wesentlichsten  Mangels: 
einer  Beeinflußbarkeit  der  Klangfarbe  durch  die  Art  des  An- 
schlags, während  sowohl  die  beschränkte  Dauer  des  Tones  als 
die  Unmöglichkeit  des  An-  und  Abschwellens  gebührend  er- 


1  Schneider  (,,Musik,  Klavier  und  Klavierspiel."  Leipzig  1884. 
S.  3)  sagt  darüber,  daß  Mendelssohns  Fähigkeit,  den  Ton  nach 
dem  Anschlag  zu  modifizieren  durch  Schieben  oder  Druck  mit  dem 
Finger,  das  Entzücken  seiner  Bewunderer  gewesen  sei.  Ein  Beispiel 
bester  Art  für  Selbst-  und  Massensuggestion.  Schneider  ist  selbst 
der  Ansicht,  daß  man  vieles  bei  Mendelssohn  hineinphantasiert 
habe. 

2  Christiani,  ,,Das  Verständnis  im  Klavierspiel."  Leipzig 
1886,  Breitkopf  &  Härtel.     S.  14. 
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wähnt  sind.  Hennig  findet  den  Mangel  des  Klaviers  nur  in  der 
Unmöglichkeit  des  Crescendierens  des  Tones i.  Schneider 
wiU  (a.  a.  O.)  vor  Täuschung  über  die  Schwächen  des  Klaviers 
bewahren,  als  deren  wesentlichste  er  mit  Recht  die  „starre 
Modulationslosigkeit"  des  einzelnen  Tones  ansieht.  „Der  Ton 
wird  nur  angeschlagen  und  erklingt,  um  mit  jeder  Sekunde 
schwächer  zu  werden  und  bald  ganz  zu  verschwinden, —  gegen 
diesen  Naturvorgang  kann  der  Spieler  nicht  das  geringste  tun, 
er  muß  sich  ihn  ruhig  gefallen  lassen.  Nicht  der  einzelne  Ton, 
wohl  aber  das  Spi^l  im  ganzen  läßt  sich  durch  den  Anschlag 
modifizieren."     Welcher  Musiker  sagt  sich  das  heute? 

Immerhin  wird  die  Nachdauer  der  einmal  erregten  Schwin- 
gung musikalisch  noch,  so  gut  es  eben  geht,  ausgenutzt,  um  das 
gute  Verbinden  der  Töne,  das  Legato,  zu  erzielen  (6,  22).  Mit 
Recht  wird  im  möglichst  ausgebildeten  Legato  und  im  richtigen 
Pedalgebrauch  die  Hauptkunst  des  Klaviervortrags  erblickt. 

Es  ergibt  sich  aus  dem  Gesagten  ohne  weiteres,  daß  der  ig. 
einzige  Einfluß  auf  den  Ton,  den  wir  besitzen,  ausschließlich  in 
der  Möglichkeit  besteht,  ihm  verschiedene  Intensität  zu  geben. 
„Pianoforte"  ist  daher  die  treffendste  Bezeichnung  des  Klaviers. 
Die  Intensität  des  Klanges  entspricht  unmittelbar  der  Stärke 
des  Stoßes  gegen  die  Saite,  der  Energie  des  Anschlags  der  Taste, 
der  lebendigen  Kraft,  welche  die  Taste  trifft.  Damit  sind  alle 
Möglichkeiten  der  Beeinflussung  des  Tones  erschöpft.  Eine 
Änderung  der  Klangfarbe  im  eigentlichen  Sinne  ist  durch 
Änderung  der  Klangintensität  nicht  gegeben,  nur  so  viel  ist 
einzuräumen,  daß  immerhin,  wenn  auch  in  sehr  engen  Gren- 
zen, jedem  Grad  der  Intensität  eine  gewisse  Klangschattierung 
eignet,  die  vom  musikalischen  Vortrag  benutzt  wird 2.     Die 


1  Hennig,  ,, Einführung  in  den  Beruf  des  Klavierlehrers." 
Leipzig  1903.     S.  182. 

2  Unter  Klangfarbe  wird  bekanntlich  diejenige  Verschieden- 
heit von  Klängen  gleicher  Tonhöhe  auf  verschiedenen  Instrumenten 
verstanden,  welche  durch  die  Art  und  den  Umfang  des  Mitklingens 
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Gefahr  liegt  indes  sehr  nahe,  wie  die  Erfahrung  genugsam  lehrt, 
daß  man  sich  über  die  Variabihtät  der  Klangfärbung  arger 
Selbsttäuschung  hingibt.  Das  ist  sicher,  daß  erst  von  einer  ge- 
wissen Klangstärke  aufwärts  der  Klavierton  das  ihm  überhaupt 
möghche  Singen  hören  läßt.  Der  an  der  Grenze  angelangte 
Dickendurchmesser  der  Saite  und  die  Stärke  des  Resonanz- 
bodens, also  die  heutige  Materialbeschaffenheit,  verlangen  eine 
relativ  große  Anschlagstärke.  Gute  Instrumente  sprechen 
überdies  ja  auch  leicht  bei  schwachem  Ansclilag  an,  der  Ton 
behält  aber  dann  etwas  Dumpfes,  Dünnes,  Gesangloses,  eine 
Wirkung,  die  mitunter  musikalisch  erwünscht  sein  kann. 
Immerhin  genügt  die  Abstufung  durch  alle  Stärkegrade  hindurch, 
um  bei  aller  Unvollkommenheit  des  Klaviers  dennoch  einen 
unerschöpflichen  Reichtum  für  das  musikalische  Gestalten  zu 
gewähren. 
20.        Es  ist  bisher  der  Fehler  allgemein  begangen  worden,  daß  man 


der  Obertöne  mit  dem  Grundton  bedingt  ist  (Helmholtz).  Engel 
und  Essen  (,,Über  den  Begriff  der  Klangfarbe."  Halle  1886)  wiesen 
darauf  hin,  daß  auch  durch  die  Tonstärke  gewisse  Verschiedenheiten 
des  Klanges  bedingt  werden,  welche  zwar  nicht  als  eigentliche  Klang- 
färbung, wohl  aber  als  Klangschattierung  zu  bezeichnen  und  auf 
kleine  Unterschiede  in  der  Stärke  des  Mitklingens  der  Ober  töne 
zurückzuführen  seien.  Von  diesen  Klangschattierungen,  welche 
verschiedene  Stärke  des  Anschlags  in  enger  Begrenzung  auf  dem 
Klavier  hervorzurufen  vermag,  macht  der  Klavierspieler,  so  gut  est 
eben  geht,  Gebrauch.  Man  wolle  sich  aber  von  dem  Irrtum  hüten, 
hier  von  Klangfarbenänderung,  von  einem  Besitztum  des  Klaviers 
zu  sprechen,  das  ihm  durch  seine  Natur  ein  für  allemal  versagt  ist. 
(Vgl.  auch  G.  Engel,  ,,Der  Zusammenhang  zwischen  Tonhöhe, 
Tonstärke  und  Klangfarbe."  Vierteljahrs-Bericht  von  Fleischer.) 
—  Daß  durch  die  Verschiebung  eine  andere  Klangfarbe  entstehe, 
wird  mit  A.  Kullak  vielfach  angenommen,  obgleich  es  aus  dem- 
selben Grunde  nicht  der  Fall  sein  kann.  Kullak  (a.  a.  O.  S.  362) 
hört  sogar  allerlei  Unterschiede  heraus,  die  vom  Physiker  und 
Klavierbauer,  von  Theorie  und  Praxis,  in  gleicher  Weise  als  auf 
Täuschung  beruhend  abgelehnt  werden. 
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sich  nicht  reinUcher  Scheidung  befleißigt  hat  zwischen  dem 
physikaüschen  und  dem  musikaUschen,  psychischen  Element 
bei  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier.  Bevor  man  sich  hierüber 
nicht  klar  geworden,  ist  jede  Verständigung  unmöglich^  jede 
Erörterung  nutzlos. 

i[Eine  strenge  Scheidung  zwischen  der  physikalischen,  tech- 
nisch-musikalischen und  ästhetisch-musikahschen  Tonbildung 
auf  dem  Klavier  ist  unumgänglich  nötig,  wenn  das  Wesen  des 
Stein  HAU  SENschen  Prinzips  verstanden  werden  soll. 

Unter  „physikalischem  Anschlag*'  verstehe  ich  die  Bildung 
eines  Einzeltones  an  sich,  ohne  irgendv/elche  musikalische  Ein- 
schaltung und  ohne  jedwede  ästhetische  Bewertung.  Der  physi- 
kahsche  Ton  entsteht  mit  Hilfe  des  Hammerkopfes,  eines  mit 
Filz  überzogenen  harten  hölzernen  Kernes.  Die  verschiedene 
Dichtigkeit  oder  Weiche  des  Filzes  bewirkt  einen  härteren  oder 
weicheren  Ton  nach  dem  physikalischen  Gesetz:  je  härter  der 
Tonerreger,  um  so  härter  der  Klangt,  je  weicher  der  Tonerreger, 
um  so  milder,  bzw.  matter  der  Klang.  Die  Wirkung  des  Ham- 
mers auf  die  Saite  hängt  ab  von  dem  Anschlagspunkt,  der 
Elastizität  des  Hammer  köpf  es  und  von  der  Kraft  des  Anschlags. 
Die  Wahl  des  Anschlagspunktes  unterliegt  praktischen  Erfah- 
rungen. Maßgesetze  darüber  kennt  man  nur  insoweit,  als  man 
bestrebt  ist,  die  Knotenpunkte  unharmonischer  Obertöne  zu 
treffen,  damit  diese  nicht  zur  Mitwirkung  kommen.  Von  der 
Elastizität  des  Hammerkopfes  hängt  die  Zeitdauer  ab,  während 
welcher  der  Hammer  der  Saite  anliegt.  Beim  Schnellen  des 
Hammers  bleibt  dieser  einige  Zeit  an  der  Saite  liegen  infolge 
des  Trägheitsgesetzes,  der  Reibung  in  dem  Achsenpunkte  des 
Hammerstieles,  des  Luftdruckes  und  infolge  der  Elastizität  des 


1  Anmerkung  des  Herausgebers  bis  Seite  44  oben. 

2  D.  h.  umsomehr  unharmonische  Obertöne  gesellen  sich  dem 
Grundton  bei.  Die  Gesamtempfindung  dieses  Zusammenklanges 
bezeichnen  wir  mit  den  Ausdrücken  ,,hart",  ,, klingend",  „scharf", 
,,  stechend". 
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Filzes.  Je  länger  der  Hammer  an  der  Saite  liegt,  um  so  weniger 
entfalten  sich  die  Obertöne  i.  Daraus  folgt,  daß  ein  weicher 
Anschlag  einen  milden  Grundton  mit  dunkler  Klangfarbe 
schafft,  denn  die  Kraft  tritt  zurück,  aber  die  Zeit  wächst,  wenn 
auch  nur  in  Bruchteilen  einer  Sekunde,  da  der  Hammer  nur 
mittelst  Schleudern  die  Saite  erreichen  kann.  Je  stärker  der 
Aufschlag,  um  so  geringere  Zeit  bleibt  der  Hammer  an  der  Saite 
liegen.  Dadurch  entsteht  ein  Wechsel  im  Stärkevevhältnis  des 
Grundtones  zu  seinen  Obertönen,  derart,  daß  schließlich  die 
Obertöne  den  Grundton  an  Schallkraft  überragen.  Die  Härte 
des  Tones  wird  jedoch  nicht  bloß  durch  übermäßige  Kraft, 
sondern  auch  durch  Abnutzung  des  Hammers  verursacht,  die 
z.  B.  bei  alten  Klavieren  auch  bei  leisem  Anschlag  die  klimpernde 
Eigenschaft  erzeugt. 

Durch  den  Wechsel  des  Stärkeverhältnisses  der  Teile  eines 
Klanges  wird  jede  Klangsumme  ungleichartig  in  ihrer  Zusam- 
mensetzung, um  so  mehr,  als  die  Saiten  ungleich  beschaffen  sind. 
Ein  gleichstarker  Anschlag  vermag  demnach  an  verschiedenen 
Saiten  durchaus  nicht  ein  gleiches  Grund-  und  Nebentonstärke- 
verhältnis  hervorzurufen. 

Das  Ohr  hört  erst  nach  Ausbreitung  des  Schalles  die  Klang- 
summe, aber  nicht  etwa  glatt  und  geschlossen,  sondern  wie  ein 
Gewoge  mit  hervortretenden  Tonspitzen.  Die  Obertöne  neh- 
men nicht  in  dem  Maße  ab  wie  der  Grundton,  da  ihnen  gleich- 
namige Resonanztöne  zur  Seite  stehen.  Der  Klang  schwankt 
in  seiner  Gestalt  und  bleibt  der  ursprünglichen  Anfangsform 
wenig  treu.  Sobald  wir  ihn  durch  eine  kaum  vorzustellende 
Zeit  zum  Leben  erweckt,  fliegt  er  dahin  wie  eine  Wolke,  die 
fortwährend  ihre  Gestalt  verändert.  Erst  der  musikalische  und 
ästhetische  Anschlag  bannt  ihn  an  gewisse  Formen,  die  unser 
Gefühl,  unsere  Phantasie  schaffen. 

Während  der  physikalische  Anschlag  die  Teile  des  Klanges 


1  Und  damit  die  Klangfarbe. 
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und  ihre  Stärkeverhältnisse  bloß  registriert  ohne  jedwede  Rück- 
sicht auf  eine  musikalische  Wirkung,  hat  sich  der  technisch- 
musikalische  Anschlag  mit  einer  Klangstimme  zu  beschäftigen, 
die  sich  aus  Zeit-  und  Stärkemaßen  und  aus  verschiedenen 
Anschlagsformen  (Legato,  Stakkato  u.  a.)  zusammensetzt. 
Dem  technisch-musikalischen  Anschlage  bleibt  es  vorbehalten, 
die  Werte  des  rein  Musikalischen  in  unserer  Kunst  gegeneinander 
abzuwägen,  die  dann  der  ästhetische  Anschlag  in  Illusion  um- 
setzt. Dabei  sind  zu  beachten  die  Tätigkeit  des  Hammers  in 
bezug  auf  Tonstärke,  Tondauer  und  Klangfarbe,  die  Anschlags- 
bewegungen im  allgemeinen  mit  ihren  Tonqualitäten,  die  An- 
schlagsformen: Legato,  Stakkato,  Oktaven-  und  Akkordgriffe, 
Tremolo,  polyphones  Spiel;  ferner  die  dynamischen  Abstufun- 
gen in  bezug  auf  Tonstärke,  Tonbewegung  und  Tonfolgen  und 
schließlich  die  Darstellungsfaktoren  eines  musikalischen  Ge- 
dankens. 

Die  Analyse  der  Klaviertonklangfarbe  schauen  wir  von  zwei 
Seiten  an:  i.  als  Mischung  bzw.  Gesamteindruck  einer  Reihe 
von  Tönen,  deren  Totaleindruck  Helmholtz  mit  dem  Worte 
„musikalische  Klangfarbe*'  belegt.  Das  Gleichmäßige,  Unwan- 
delbare, Stereotype  im  Klavierklang  liegt  in  der  zweiten  Seite 
der  Klangfarbe :  der  Mitwirkung  von  Schwebungen,  Geräuschen, 
des  Hammeraufschlags  und  des  An-  und  Abklingens.  Die  Posten 
dieser  Teilsumme  der  Klangfarbe,  die  sich  auf  alle  Lagen  des 
Klaviers  beziehen  und  den  Klavierklang  im  allgemeinen  sofort 
kenntlich  machen,  setzen  sich  folgendermaßen  zusammen: 

1.  Die  durch  Stahlsaiten  begünstigten  unharmonischen 
Nebentöne,  die  als  Geräusche,  Schwebungen  oder  Zischen  wir- 
ken und  bei  den  tiefen  Saiten,  infolge  der  Dicke  und  Umspin- 
nung   zu    Rauhigkeit,    Brummen,    Rollen,   Knarren   ausarten. 

2.  Schwebungsgeräusche  aus  der  Unreinheit  der  drei  Stahl- 
saiten, mag  diese  noch  so  gering  sein. 

3.  Sonstige  Begleit-  und  Sympathiegeräusche,  die  durch  die 
Zusammenlage  sämtlicher  Töne  des  Klaviers  sich  bilden  müssen. 
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4.  Mittönen  anderer  Saiten  und  das  An-  und  Abklingen 
des  Chors. 

5.  Mitschwingung  der  Eigentöne  zahlreicher  Mechanik- 
teile. 

6.  Geräusche  durch  Reibungen  der  Filz-  und  Lederarmie- 
rungen der  Mechanikteile  und  Federn. 

7.  Pochen  der  Taste  bei  starkem  Niederdruck  auf  den 
Tastenboden. 

8.  Das  klopfende  Geräusch  des  Hammers  beim  Anschlag 
auf  die  Saite,  ein  Geräusch,  das  nach  der  Höhe  zu  sich  immer 
mehr  bemerkbar  macht,  wenn  auch  die  Kopfform  der  Hämmer 
nach  den  höheren  Saiten  hin  sich  verjüngt. 

Nehmen  wir  nun  die  ersterwähnte  musikalische  Klangfarbe 
hinzu,  so  haben  wir  einen  Totaleindruck  des  Klavierklanges  vor 
uns,  dessen  Kompliziertheit  von  keinem  anderen  Musikinstru- 
ment erreicht  wird.  Zum  Bewußtsein  kommen  die  Einzelfak- 
toren nicht  oder  erst  nach  Übung  des  Ohres  oder  durch  auffälliges 
Hervortreten  z.B.  des  Aufpralls  des  abgenutzten  Hammers.  Der 
Totaleindruck  bleibt  selbst  bei  auffälligen  Stärkeverschiebungen 
der  Einzelfaktoren  noch  gewahrt,  weil  das  Bewußtsein  nur  zur 
Wahrnehmung  des  musikalischen  Teiles  der  Klangfarbe  erzogen 
ist.  Die  geringe  Umwandelbarkeit  und  Veränderlichkeit  der 
obigen  acht  Punkte  würde  uns  jedoch  bald  zur  Qual  werden, 
wenn  uns  nicht  die  Variabilität  des  Grund-  und  Teiltonverhält- 
nisses mittelst  des  Anschlages  zu  Gebote  stände,  deren  Unter- 
schiede das  Gefühl  sehr  wohl  und  fein  zu  unterscheiden  weiß. 
Diese  Tätigkeit,  die  das  Verhältnis  der  Klangfaktoren  auf  ein 
musikalisches  oder  ästhetisches  Maß  bringt,  nenne  ich  „Klang- 
färbung" im  Gegensatz  zur  Klangfarbe,  die  nur  als  Eigenschaft 
eines  Tones  anzusehen  ist. 

Mit  jeder  wechselnden  Tätigkeit  der  Klangfärbung  nimmt 
die  Klangfarbe  eine  neue  Gestalt  an.  Die  Klangfarbe  des 
Klaviertones  ist  gebunden  durch  die  festliegende  Anschlagsstelle, 
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die  das  Verhältnis  der  Grund-  und  Obertöne  begrenzt  i,  ferner 
durch  die  starren  Begleitgeräusche.  Die  gebundene  Klangfarbe 
ist  aber  nur  eine  scheinbare,  denn  in  ihr  lebt  der  einzige  Lebens- 
nerv der  musikahschen  Ibnbildung:  die  Einschaltung  von 
Obertönen  durch  die  Klangfärbung.  Diese  arbeitet  mit  Hilfe 
der  geringsten  Unterschiede  in  den  Stärkegraden  und  vermag 
schon  durch  Einschaltung  eines  Obertones  eine  Klangfarben- 
differenz herbeizuführen.  Da  die  Klangfärbung  ohne  Stärke- 
grade nicht  denkbar  ist,  beeinflußt  sie  außer  der  Saite  auch  die 
Begleitgeräusche,  aber  wegen  der  Trägheit  des  Materials  in 
weit  geringerem  Maße. 

Der  technisch-musikalische  Anschlag  hat  die  Aufgabe,  den 
Klang  auf  ein  möglichst  großes  Volumen  zu  bringen,  d.  h.  ihm 
durch  die  Färbung  zu  einer  zahlreichen  Mitwirkung  der  Begleit - 
töne  zu  verhelfen,  ohne  Hervortreten  der  Begleitgeräusche  und 
unharmonischen  Tonspitzen.  In  diesem  Sinne  ist  der  Begriff 
Tonqualität  aufzufassen.  Die  Erreichung  eines  möglichst 
schlackenfreien  Tones  steigert  die  Qualität.  Die  Tonquantität 
dagegen  hängt  von  der  Breite  der  Schwingungsbögen  ab  und 
nimmt  keine  Rücksicht  auf  das  Verhältnis  der  Klangteile.  Die 
Tonqualität  beurteilt  lediglich  das  Verhältnis  der  Teile,  gilt 
also  streng  genommen  als  ästhetisches  Maß. 

Die  Mitwirkung  und  Vernichtung  einzelner  Obertöne  spielt 
bei  diesem  Verhältnis  eine  wichtige  Rolle.  Die  Mitwirkung  und 
Vernichtung  wird  beeinflußt  durch  die  Lage  des  Anschlags- 
punktes bzw.  der  Anschlagsfläche,  die  für  dieselbe  Saite  selbst- 
verständlich unverrückbar  bleibt.  Die  Variierung  bezieht  sich 
nur  auf  die  verschiedenen,  längeren  und  kürzeren,  Saiten,  deren 
Anschlagspunkt  nicht  immer  im  ersten  Siebentel  der  ganzen 
Saite  liegt,  sondern  zwischen  dem  achten  und  zehnten  Oberton 


1  Während  die  Streichinstrumente  eine  größere  Auswahl  an 
Einzelklangkombinationen  zulassen,  da  der  Bogen  sich  nicht  auf 
ein  und  dieselbe  Berührungsbahn  beschränkt. 
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variiert.  Da  schon  bei  dem  weichesten  Pianoanschlage  jeder 
Klavierton  uns  befriedigt,  liegt  die  Annahme  vor,  daß  entweder 
die  unharmonischen  Töne  gar  nicht  zur  Entfaltung  kommen, 
oder  daß  sie  wohl  zart  mitschwingen,  soweit  sie  der  Hammer 
durch  Auflage  seines  Filzes  nicht  vernichtet,  aber  im  Totalein- 
druck nicht  erkannt  und  ausgeschieden  werden  können.  Ich 
halte  die  zweite  Annahme  für  die  wahrscheinlichere,  denn  der 
Klavierklang  hat  in  allen  Lagen  etwas  Übereinstimmendes  in 
der  musikalischen  Klangfarbe,  das  sich  nur  auf  diese  Annahme 
stützen  kann.  Im  ersten  Falle  müßte  unter  Ausfall  wichtiger 
Obertöne  der  Klavierton  bei  weichem  Anschlage  leer,  schal 
klingen.  Selbstverständlich  setzen  Beschaffenheit,  Steifigkeit 
und  Spannkraft  der  Saite  der  Zahl  der  mitwirkenden  Obertöne 
eine  Grenze. 

Wir  wissen  wohl,  daß  mit  der  Anschlagsstärke  und  mit  dem 
Wachsen  der  Filzhärte  Zahl  und  Stärke  der  Begleittöne  wachsen. 
Darin  aber  eine  mathematische  Ordnung  und  Übersicht  zu 
schaffen,  ist  ein  Ding  der  Unmöglichkeit,  da  wir  die  menschliche 
Anschlagsstärke  nicht  messen,  nicht  mathematisch  genau  be- 
rechnen können,  ferner  weil  eine  Untersuchung  über  die  Be- 
ziehungen der  Obertöne  zur  Steifigkeit  des  Saitenmaterials  noch 
aussteht. 

Das  Stärkeverhältnis  der  Partialtöne  entspricht  nicht  ihrer 
Ordnungszahl,  und  sie  treten  bei  zunehmender  Beanspruchungs- 
stärke nicht  in  Reihenfolge  der  Ordnungszahlen  auf.  Begreiflich 
erscheint  es  z.  B.,  daß  die  dem  Anschlagspunkte  nächst- 
gelegenen Schwingungsbäuche  in  stärkere  Erregung  treten 
und  bei  „stechendem",  „hartem"  Anschlage  einen  stechenden, 
harten  Eindruck  erzeugen. 

Für  den  Klavierbauer  gilt  lediglich  ein  ästhetisches  Maß 
oder,  wie  man  sagt,  das  „Gehör*'  zur  Bestimmung  eines  musi- 
kalisch brauchbaren  Verhältnisses  zwischen  Grundton  und  sei- 
nen Teiltönen.  Der  Mangel  an  Stetigkeit  des  Filzes  läßt  eine 
Regel  nicht  zu.     Die  Folge  ist  eine  fortdauernde  Veränderung 
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der  „musikalischen  Klangfarbe"  jedes  Klaviers.  Solide  Instru- 
mente zeigen  anfänglich  eine  zu  weiche  Intonation,  weil  das 
Material  seine  kommende  Filz-  und  Tonhärte  ohne  Tonver- 
schlechtenmg  aushält.  Schlechte  Instrumente  würden  bei  zu 
weicher  Intonierung  dumpf,  matt  klingen,  weil  die  satte  Klang- 
farbe des  edlen  Materials  fehlt.  Darum  klingen  schlechte 
Instrumente  zunächst  hell,  dann  hölzern  und  gläsern. 

Jeder  angeschlagene  Ton  liegt  nach  Tonstärke  und  Klang- 
farbe im  Bruchteile  einer  Sekunde  fertig  vor  und  entzieht  sich 
nach  dem  Anschlage  jeder  ferneren  persönlichen  Einwirkung. 
Die  Qualität  eines  Tones  wird  einzig  und  allein  bedingt  durch 
die  Kraft  und  Zeit,  mit  denen  der  Hammer  die  Saite  berührt, 
ferner  durch  die  Beschaffenheit  des  Hammerkopfes.  Bei  jeder 
Art  des  Anschlages  bleiben  die  Bewegungsrichtung  und  die  An- 
schlagssteUe  unveränderUch.  Ich  kann  also  den  Anschlags- 
körper halten,  wie  ich  will,  —  der  Hammer  verändert  nur  seine 
Kraft  und  Geschwindigkeit.  Ein  Drittes  gibt  es  nicht.  Die 
Kraft  verändert  die  Saite  nach  ihrer  Tonstärke  und  Klangfarbe. 
Die  Tatsache  der  durch  Kraft  erhöhten  Schwingungsbreite 
leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Schwieriger  ist  die  Begründung 
der  Klangfarbenveränderung,  weil  wir  nicht  wissen,  in  welcher 
Zahl  und  Reihenfolge  die  Obertöne  mit  der  Kraftentwicklung 
parallel  laufen,  dann  weil  das  merkwürdige  Heraustreten  ein- 
zelner Obertöne  in  der  Auffassung  der  Klangfarbe  irritiert, 
ferner,  weil  unser  Ohr  gelernt  hat,  nur  den  Grundton  aus  dem 
Totaleindruck  herauszuhören,  auch  wenn  er  objektiv  an  Stärke 
geringer  ist  als  seine  Begleittöne,  und  darum  die  wahre  Klang- 
farbe nicht  erkannt  wird,  und  endlich,  weil  die  Geräuschklang- 
farbe aus  der  Tätigkeit  der  Hammermechanik  die  musikalische 
Klangfarbe  und  somit  das  Erkennen  von  kleinsten  Summen 
und  Differenzen  der  Begleittöne  verwischt. 

Stärke  und  Volumen  des  Klaviertones  sind  nur  abhängig 
von  den  Stärkegraden  des  Hammeraufpralls,  der  Beschaffen- 
heit des  Hammerkopfes,  der  Verschiebung  und  der  Dauer  der 
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Dämpferaussetzung  mittelst  Niederhaltens  der  Taste  oder  Gre- 
brauch  des  rechten  Pedals.  Über  Stärkegrade  und  Hammer- 
aufprall äußert  sich  Steinhausen  späterhin.  Die  Hanuner- 
masse  wirkt  insofern  mit,  als  die  verschiedene  Härte  und 
Weiche  eine  verschieden  große  Berührungsbahn  im  Filz  er- 
zeugen, wodurch  mehr  oder  weniger  Obertöne  unschädlich 
gemacht  werden.  Bei  gleichen  Stärkegraden  und  trotz  der 
erstrebten  ausgeglichenen  Dichtigkeiten  der  Hammerköpfe  (das 
sogenannte  „Egalisieren")  sehen  wir  doch  verschiedene  Berüh- 
iningsbahnen  vor  uns,  die  naturgemäß  eine  abweichende  Klang- 
farbe und  damit  ein  anderes  Tonvolumen  ^  erzielen.  Stärke 
und  Volumen  des  Klavierklanges  sind  also  zwar  abhängig  von 
den  Stärkegraden  des  Hammeraufpralls,  aber  nur  im  Augen- 
hlickszustand,  d.  h.  ein  Stärkegrad,  der  jetzt  eine  bestimmte 
Klaviertongestalt  hervorruft,  vermag  bei  Wiederholung  gleicher 
Gradstärke  infolge  Veränderung  der  Dichtigkeit  der  Hammer- 
masse und  Vergrößerung  der  Berührungsbahn  des  Filzes  die- 
selbe  Klaviertonfarbe  nicht  noch  einmal  wiederzugestalten. 

Als  dritter  Faktor  der  Toneinwirkung  kommt  die  Verschieb 
fewwg  oder  Dämpfung  (linkes  Pedal)  zur  Geltung.  Beim  Flügel 
verschieben  sich  die  Hämmer  auf  eine  Seite  (una  corda),  bei 
demPianino  verkürzt  sich  die  Schwungbahn  der  Hämmer,  so  daß 
ein  schwächerer  Ton  entsteht.  Die  Verschiebung  am  Flügel 
setzt  144  Saiten  außer  Tätigkeit.  Nur  je  eine  Saite  vermählt 
sich  mit  einer  keuschen  weichen  Stelle  des  Filzes  außerhalb  der 
Berührungsbahn.  Das  feine  Gewebe  des  Filzes  läßt  die  relativ 
höchsten  Obertöne  schweigen  und  gibt  dem  Grundton  eine  milde 
Farbe,  verschönt  und  erhellt  durch  Resonanz  der  zwei  neben- 
liegenden Saiten.  Andrerseits  treten  die  stumpfen  Neben- 
geräusche des  Hammeraufpralls  nun  mehr  heraus  und  stören 
damit  die  Gesamtwirkung  im  Gegensatz  zum  echten,  d.  h.  durch 


1  D.  h.  der  Gesamteindruck  der  Tonstärke  und  der  Summe  der 
klingenden  Töne  einer  Saite. 
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leisen  Anschlag  bewirkten  Piano.  Hier  fehlen  die  stumpfen 
Nebengeräusche.  Darum  klingt  dieses  vollblütiger  und  in  der 
Resonanz  ätherischer  als  das  Dämpfungspiano.  Beim  Pianino 
wird  der  Charakter  des  Tones  nicht  geändert,  d.  h.  ein  durch 
leiseren  Anschlag  ohne  Hilfe  des  Dämpfungspedals  erzielter  Ton 
hat  dieselbe  Beschaffenheit,  wie  ein  durch  stärkeren  Anschlag 
mit  Hilfe  der  Verschiebung  entstehender  Ton. 

Als  vierte  Grundlage  zur  Toneinwirkung  dient  der  Gebrauch 
des  rechten  Pedals.  Die  Dämpfung  ist  eine  Tätigkeit  des  linken 
Pedals,  der  Dämpfer  dagegen  ein  Bestandteil  der  Hammer- 
mechanik, ohne  den  das  rechte  Pedal  wertloswürde.  Dem  Dämp- 
fer fällt  die  wichtigste  Aufgabe  der  Tonökonomie  zu :  er  macht 
den  Ton  nach  Erfüllung  seines  Zweckes  durch  Auflage  des  Filzes 
wirkungslos.  Der  Dämpfer  ist  der  treueste  Mitarbeiter  des 
feinen  Musiksinnes  und  geboren  aus  dem  Wachstum  der  histo- 
rischen Klaviertonstärke.  Wir  können  ihn  nicht  mehr  ent- 
behren und  empfinden  einen  Mangel  in  seiner  Funktion  unan- 
genehm. Das  rechte  Pedal  dient  mehr  dem  Tonvolumen  als 
der  Tonstärke,  obgleich  die  erhöhte  Resonanz  oft  als  kraftvol- 
lere, stärkere  Wirkung  aufgefaßt  wird. 

Der  ästhetisch-musikalische  Anschlag  prägt  sich  aus  in  einem 
für  alle  Tonfolgen  wiederkehrenden,  von  der  Ästhetik  beurteil- 
ten Verhältnis  der  Zahl  und  Stärkegrade  zwischen  Grundton 
und  Teiltönen  und  der  daraus  entstehenden  Mischung  mit  den 
Mechanikgeräuschen.  Die  Ästhetik  setzt  durch  Eigensuggestion 
des  Spielers  oder  Hörers  die  Töne  und  Geräusche  in  metaphy- 
sische Werte  um.    Die  Umwandlung  geschieht  nur  subjektiv. 

Wenn  wir  zugeben,  daß  jeder  einfache  Ton  eine  Empfindung 
auslöst,  so  muß  eine  Zusammensetzung  von  Tönen,  z.  B.  der 
Klang,  eine  Mischung  einfacher  Gefühlsformen  nach  sich  ziehen. 
Die  elementaren  ästhetischen  Grundwirkungen  jedes  Klanges 
richten  sich  nach  der  Zahl  der  mitwirkenden  Obertöne  und 
Begleitgeräusche.  Die  feinen  Differenzierungen  der  Schwin- 
gungsmischungen verursachen  bei  jeder  neuen  Klangwirkung 
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auch  neue  Gefühle.  Dieses  geheimnisvolle  Leben  der  Klänge 
bezeichnen  wir  mit  dem  Worte  „Seele".  Der  menschliche  Geist 
ist  diesem  Weben  und  Wirken,  diesem  unendlich  variierenden 
Getriebe,  Verflechten,  Vermischen  zwischen  Schwingungsfor- 
men und  Schwingungszahl  gegenüber  stets  bemüht  gewesen, 
die  Klang-  und  Geräuschmischungen  zu  begreifen,  in  Worte 
bzw.  Begriffe  zu  fassen.  Solange  das  Geräusch  sich  überwiegend 
mit  herauszuhörendem  Tone  verbindet,  findet  diese  Mischung 
in  nachahmenden  Wörtern  Ausdruck i. 

Hören  wir  jedoch  einen  musikalisch  brauchbaren  Ton,  dann 
versagt  das  nachahmende  Wort.  An  seine  Stelle  tritt  das  ver- 
gleichende Wort,  dem  man  je  nach  Wirkung  eine  sinnfällige  oder 
ästhetische  Deutung  gibt.  So  sprechen  wir  z.  B.  schon  in  der 
Klangfarbe  von  „weich,  scharf,  schwellend,  leer,  voll,  dumpf, 
hell".  Schalten  wir  die  Töne  nach  ihrem  verschiedenen  Charak- 
ter einzeln  in  die  Gesamtordnung  eines  geschlossenen  Ton- 
stückes ein,  dann  verwandelt  das  ästhetische  Urteil  den  weichen, 
scharfen  usw.  Ton  in  ästhetische  Werte,  die  sich  desselben  oder 
eines  neuen  Wortes  bedienen  können  2.  Der  Punkt,  wo  die  Zu- 
sammenstellung ein  Wohlgefallen,  ein  Gefühl  des  Schönen  aus- 
löst, bleibt  stets  subjektiv  und  verändert  sich  je  nach  Gewohn- 
heit und  Erziehung. 

1  Töne  oder  Geräusche,  bei  denen  hohe  dissonierende  Obertöne 
dominieren,  werden  durch  folgende  Wörter  bezeichnet:  piepen, 
girren,  klingen,  klirren,  knistern,  ticken,  zischen  usw.  —  Töne  oder 
Geräusche,  bei  denen  relativ  mittelhohe  Obertöne  sich  bemerkbar 
machen,  kleidet  man  in  folgende  Wörter :  ächzen,  bellen,  brüllen, 
gackern,  klappern,  meckern,  heulen,  klatschen  usw.  —  Tiefe  Töne 
und  Geräusche,  denen  sich  nur  wenige  Obertöne  zugesellen,  benennen 
wir:  donnern,  grunzen,  klopfen,  rollen,  dröhnen,  gurgeln,  sum« 
men  usw. 

2  Z.  B.  ,, Klangzauber"  ein  Klang,  der  uns  durch  sein  glück- 
liches Verhältnis  zwischen  Grundton  und  Begleitgeräuschen  einer- 
seits und  zwischen  Grundton  und  Obertönen  anderseits  gefangen 
nimmt. 
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Der  Eindruck  der  Klangschönheit  des  Klaviertones  wird 
nur  bestimmt  aus  der  künstlerischen  Verwendung  der  Töne  inner- 
halb eines  Tonstückes,  d.i.  also^:  „Hervorbringung  nur  klanglich 
schöner  Töne  durch  den  Spieler,  Fähigkeit  der  dynamischen  Ab- 
stufung der  Tonwellen  durch  kaum  wahrnehmbare  Mittel,  seine 
einheithche  Vorstellung  vom  Rhythmus,  einheitliche  Ordnung 
der  Notengruppen."  Farbe,  Tonumfang,  Nuancenreichtum 
machen  den  Klavierton  geeignet,  die  feinsten  Schattierungen 
des  individuellen  Empfindungslebens  auf  das  aufnahmefähige 
Gemüt  zu  übertragen  und  die  Phantasie  zu  beeinflussen.  Ander- 
seits erscheint  es  begreiflich,  daß  die  symbolische  Kraft  des 
Klaviertones  zu  Sinnestäuschungen  führt,  die  die  Ausdrucks- 
fähigkeit über  den  Moment  der  Tongeburt  hinaus  verlängert 
wissen  woUen.  Die  Klavierspieler  bedienen  sich  dazu  der 
Gesten,  die  den  Flug  des  Tones  in  das  Unendliche  äußerlich 
symbolisieren  sollen.  Die  sichtbaren  Formen  des  Anschlages 
sind  zwar  von  dem  Klange  nicht  zu  trennen;  mithin  läßt  sich 
auch  die  S3mibolik  des  Anschlages  mit  der  des  Klanges  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  vereinen.  Diese  Vereinigung  wirkt  jedoch 
nur  so  lange  ästhetisch,  als  die  beiden  Arten  der  Symbolik 
übereinstinunen.  Übertreibungen,  wie  sie  z.  B.  zur  Zeit  der 
brillanten  und  Virtuosenmusik  üblich  waren  (lange  Haare  usw.), 
wirken  lächerlich. 

In  der  Annahme,  daß  der  Spielkörper  nach  geschehenem 
Anschlag  noch  imstande  sei,  den  Klang  zu  beeinflussen,  besticht 
der  Einwand,  daß  es  außer  der  künstlerischen  Verwendung  der 
Töne  noch  ein  Zweites  geben  müsse,  das  die  Klangschönheit 
bestimmt;  denn  es  können  zwei  gute  Spieler  ein  Klavierstück 
dem  Vortrage  nach  vollkommen  ausschöpfen  und  dennoch  in 
der  Gestaltung  der  Tonschönheit  sich  unterscheiden. 

Das  Gefühl  des  Wohlgefallens  wird  in  uns  nicht  bloß  aus  dem 
klangschönen  Ton  an  sich  wachgerufen.    Die  dynamischen  Ab- 


1  Aus  Jaell,  „Die  Musik  und  die  Psycho- Physiologie",  S.  91. 
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stufungen  zwischen  Kantilene  und  Begleitung,  Tonspitzen  und 
Grundfarben  bzw.  Tongeräuschen  erfahren  eine  so  feine  Diffe- 
renzierung, daß  vorerst  die  herausgehobenen  Tongestalten  unser 
ästhetisches  Urteil  beschäftigen,  deren  Schönheiten  durch  die 
Schatten  der  Nebentöne  und  Geräuschfarben  in  ein  helles  Licht 
gerückt  werden.  Außer  dieser  feinen  Differenzierung  wird  der 
bessere  Spieler  den  ihm  wichtigen  Tönen  durch  Vordruck  ver- 
wandter Nebentöne  {z.  B.  durch  anderen  Gebrauch  des  rechten 
Pedals)  eine  neue,  hellere  gesättigtere  Klangfarbe  geben,  wäh- 
rend der  andere  Spieler  sich  z.  B»  bloß  auf  Betonung  der  Kanti- 
lene beschränkt.  Die  Tondauer  wird  im  letzten  Falle  auf  das 
äußerste  ausgenutzt  in  unmerldicher  Verkürzung  des  Rhythmus 
der  Nachbartöne. 

Diese  Gründe  machen  sich  bei  den  unterschiedlichen  Klang- 
schönheiten im  Spiel  zweier  Künstler  nicht  in  schlichter  Vor- 
tragsart, sondern  erst  in  potenzierter  Spaltung  der  Stärke-  und 
Dauerdifferenzen  bemerkbar.  Da  diese  geheimnisvollen,  zauber- 
haften, gefühlsbezwingenden  Tonerscheinungen  einen  Sekunden- 
bruchteil nach  dem  Anschlage  sich  bilden,  ist  das  ästhetische 
Urteil  nur  zu  leicht  geneigt,  von  einer  Klangeinwirkung  nach 
dem  Anschlage  zu  reden. 

Die  unfaßbaren,  wechselreichen  Ton  Wolkengebilde  umspielen 
Sinne  und  Gemüt,  befruchten  Vorstellung  und  Phantasie,  spotten 
aber  des  Menschenkindes,  das  aus  ihnen  eine  Seele  formen  will. 

Die  nüchterne  Untersuchung  entschleiert  sofort  die  Ton-  und 
Geräuschwolken,  die  sich  dem  Klange  vor,  während  und  nach 
dem  Momente  des  Anschlags  zugesellen.    Dahin  gehören: 

a)  vor  dem  Momente  der  Tonbildung: 

1.  Aufschlag  des  Fingers  auf  die  Tastenoberfläche,  ein 
Geräusch,  das  mit  der  Härte  und  Weiche  der  Finger- 
spitze und  der  Anschlagskraft  durch  Stoßen,  Stechen, 
Schlagen,  Drücken,  Streicheln  sich  ändert. 

2.  Geräusche  durch  Reibungen  der  Füz-  und  Lederteüe 
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und  -bedeckungen,  der  Mechanikteile  und  Federn,  in 
den  Hebelgelenken. 

b)  während  der  Tonbildung: 

I.  Druck  bzw.  Schlag  der  Hammermasse  auf  die  Saite, 
die  je  nach  Tiefe  der  Berührungsbahn  im  Filz  und  ihrer 
Härte  mit  ihrer  Geräuschstärke  sich  der  eigentlichen 
Tonstärke  nähert  oder  diese  einholt  bzw.  überholt. 

ii.  Heraustreten  des  Kerntones. 

3.  bei  leisem  Anschlag:  geringes  Tonflimmern  der  den 
Anschlagspunkten  benachbarten  hohen  Obertöne, 
bei  mittlerem  Anschlag:  Anwachsen  der  Obertöne,  all- 

mähHches  Bemerken  der  Schwebungen, 
bei  starkem  Anschlag:  Klang  mit  breiter  Amplitude 
und  an  Stärke  fast  gleichkommende  Obertöne, 
starke  Schwebungen, 
bei  mehrstimmigem  Anschlag:  Zusammenfallen  oder 
Auseinandergehen  des  Schwingungskonglomerats, 
Ober-  und  Kombinationstöne  und  ihre  Schwebungen 
unter  sich  und  mit  den  Grundtönen. 

4.  Die  beim  technisch-musikalischen  Anschlage  aufgezähl- 
ten Begleitgeräusche  (S.  29),  soweit  sie  hier  nicht  er- 
wähnt sind. 

c)  nach  der  Tonbildung: 

1.  Geräusch  durch  Schlag  auf  den  Tastenboden. 

2.  Geräusch  durch  Aufwärtstrieb  des  Tastenhebels. 

3.  Nachschwingungen  der  Saiten. 

4.  Geräusch  des  Spielkörpers  durch  Rücken,  Gleiten, 
Wischen,  Rutschen  auf  den  Tasten. 

5.  Herabfallen  des  Dämpfers  auf  die  Saite. 

Die  unter  a  i,  c  3  und  c  4  aufgeführten  Erscheinungen  geben 
ebenfalls  Aufschluß  betreffs  der  falschen  Meinung  über  den 
Einfluß  auf  den  Klang  nach  geschehenem  Anschlage. 

Die  drei  obigen  Gruppen  fallen  im  Ohr  wegen  des  geringen 
Zeitunterschiedes  als  gleichzeitig  empfunden  zusammen.     Nur 
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das  aufmerksame  Ohr  unterscheidet  und  reizt  das  subjektive 
Gefühl  zu  ästhetischen  Deutungen.  > 

Der  physikahsche,  technische  und  ästhetisch-musikalische 
Anschlag  machen  sich  erst  durch  die  Auffassung  erkennbar, 
d.  h.  alle  drei  Arten  lassen  sich  auf  denselben  Anschlag  eines 
und  desselben  Tones  beziehen,  je  nachdem  ich  die  Bedeutung 
und  Stellung  des  Tones  auffasse  i.  Diese  Auffassung  richtet 
sich  aber  nicht  bloß  nach  der  bis  jetzt  betrachteten  Schönheit 
des  Tones,  sondern  auch  nach  seiner  Reinheit. 

Es  werde  der  Ton  e'  angeschlagen  und  zwar  für  alle  drei 
Anschlagsarten  in  gleicher  Stärke: 

Physikalische  Auffassung.  —  Der  mehrjährige  Gebrauch  des 
Hammerkopfes  verursacht  infolge  der  ziemlich  harten  Berüh- 
rungsfläche eine  dem  Kenner  auffällige  Mitwirkung  unharmo- 
nischer Obertöne,  die  nach  Berechnung  in  Nähe  der  Anschlags- 
fläche liegen.  Die  Schallkraft  der  Nebentöne  bleibt  jedoch 
unterhalb  der  Schallkraft  des  Grundtones.  Nur  der  dritte  Ober- 
ton h"  ist  leicht  herauszuhören,  dem  sich  im  Nachhall  die  Oktave 
und  Terz  und  ein  Gemisch  höherer  Obertöne  beigesellen.  Die 
Reinheit  der  drei  Saiten  in  ß'-Höhe  ist  einwandfrei,  da  Schwe- 
bungen nicht  zu  vernehmen  sind. 

Technisch-musikalische  Auffassung.  —  Die  günstige  musilca- 
lische  Klangfarbe  macht  das  e'  für  praktische  Zwecke  brauchbar, 
wenn  auch  einzelne  Teile  der  Nebengeräusche  das  aufmerksame 
Ohr  belästigen.  Der  Totaleindruck  wird  bei  naiver  Auffassung 
nicht  gestört.  Eine  in  mehreren  Stärkegraden  ausgeführte 
Klangfärbung  beweist  die  Fähigkeit  des  Tones  e\  die  musika- 
lische Klangfarbe  zu  wechseln  und  somit  die  musikalische 
Brauchbarkeit  zu  erhöhen.  Um  die  Tonreinheit  des  e'  zu  be- 
stimmen, bedürfen  wir  des  Vergleiches  mit  andern  Tönen,  da 
ein  Ton  an  und  für  sich  nicht  unrein  sein  kann  (mit  Ausnähme 


1  Diese  drei  Anschlagsauffassungen  sind  also  von  den  physiolo- 
gischen Anschlsigsbe wegungen  zu  trennen. 

^    40    ^ 


FALSCHE  ANSCHAUUNGEN  ÜBER  DIE  TONBILDUNG. 

des  im  physikalischen  Anschlag  erwähnten  Falles).  Das  t' 
klingt  z.  B.  im  A-dur-Dreiklang  als  Quintton  und  im  C-dur-Drei- 
klang  als  Terzton  dem  empfindlichen  Ohre  als  Klavierton  unrein, 
dem  unbefangenen  Ohre  aber  rein,  falls  das  Klavier  gut  ge- 
stimmt ist.  Die  technisch-musikalische  Verwendung  findet 
durch  das  verschiedene  Hören  keinen  Einhalt,  dagegen 

die  ästhetisch-musikalische  Auffassung.  —  Die  günstige  Ton- 
qualität des  e'  gibt  ihm  die  Fähigkeit,  auf  das  Gefühl  einzuwir- 
ken, derart,  daß  wir  ihn  als  schön  bezeichnen  können.  Sobald 
er  jedoch  in  die  Gesamtordnung  eines  Tonstückes  eintritt,  setzt 
auch  unser  Reinheitsgefühl  die  kritische  Sonde  an  und  findet 
in  manchen  Lagen  eine  Beeinträchtigung  der  Reinheit  trotz 
der  festgefügten  Tonhöhe. 

„Eine  schlechthin  richtige  musikalische  Intonation  gibt  es 
nicht  1.  Innerhalb  eines  Spielraumes  wird  das  nämliche  Inter- 
vall je  nach  dem  Zusammenhang,  worin  es  vorkommt,  von  den 
besten  Ohren  verschieden  beurteilt  und  von  den  besten  Künst- 
lern verschieden  intoniert  werden."  Auf  dem  Klavier  können 
diese  Tonempfindungen  zwar  nicht  zum  Ausdruck  kommen, 
unterliegen  aber  dennoch  nach  zwei  Richtungen  hin  einer 
ästhetischen  bzw.  tonpsychologischen  Modifikationsfähigkeit 
und  zwar  im  Zusammenspiel  des  Klaviers  mit  frei  intonierenden 
Instrumenten  und  ferner  im  Alleinspiel  des  Klaviers. 

Die  Unterschiedsempfindlichkeit  richtet  sich  nach  dem  sub- 
jektiven Empfinden.  Auf  der  einen  Grenzseite  steht  das  Be- 
wußtsein für  feinste  Tondistanzen,  bei  welchem  selbst  ein  gut- 
gestimmtes Klavier  noch  unangenehme  Gefühle  auslösen  kann. 
Auf  der  anderen  Grenzseite  herrscht  ein  absoluter  Mangel  für 
Tonabstufungen,  der  nicht  einmal  danebengegriffene  Halb-  und 
Ganzstufen  als  unrein  empfinden  läßt.  In  der  Mitte  liegt  die 
den  meisten  Klavierspielern  nachzuweisende  Unempfindlichkeit 


^  Stumpf,  „Beiträge  zur  Akustik  und  Musikwissenschaft."  II, 
S.  79. 
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gegen  die  normale  Klavierstimmung,  welche  sich  mit  der  An- 
passmigsfähigkeit  des  feinempfindenden  Ohres  deckt,  kleine 
Tonabweichungen  als  nicht  vorhanden  zu  ignorieren  und  als 
„rein"  zu  hören.  So  hängen  die  Töne  gleichsam  in  der  Luft  und 
müssen  für  gewisse  Tonverhältnisse  erst  eingeschaltet  werden. 
Dieses  geschieht  mit  Hilfe  des  wichtigen  Satzes:  unser  Gefühl 
für  Tonreinheit  läßt  eine  Vergrößerung  oder  Verkleinerung  der 
Intervalle  zu.  Die  reine  Intonation,  bzw.  das  Gefühl  für  die 
Reinheit  eines  Intervalls,  unterliegt  einer  jedesmaligen  bestimm- 
ten Auffassung,  die  im  Zustande  der  Ruhe  oder  des  Affektes 
wechselt  und  demgemäß  höhere  oder  tiefere  feine  Tonabstufun- 
gen von  Fall  zu  Fall  vorzieht. 

Bei  jedem  Ohre  ist  der  Spielraum  zur  Auffassung  der  Ton- 
reinheit eine  verschiedener.  Die  Wahl  hängt  von  der  jeweiligen 
Stimmung  ab.  Was  eine  erregte  Gemütsstimmung  heute  für 
rein  erklärt,  kann  morgen  in  ruhiger,  gegensätzhcher  Stimmung 
als  unrein  empfunden  werden.  Der  Hörer  schaltet  den  Ton  in 
gewisser  Höhe  ein  und  gibt  ihm  die  gewollte  ästhetische  Be- 
deutung. 

Im  Zusammenspiel  des  Klaviers  mit  frei  intonierenden  In- 
strumenten zieht  die  Freiheit  der  Tondistanzen  den  Klavierton 
durch  Suggestion  in  ihren  Bann  oder  ignoriert  die  abweichende 
Tonnuance  des  Klaviertons  i. 

In  jeder  Kunst  erfährt  das  Charakteristische  eine  Betonung, 
Steigerung.     Auf  die  Musik  übertragen  verlangt  der  Gefühls- 


1  Willen  und  Gewöhnung  bestimmen  das  Abstrahieren  von 
Fehlern.  Nimmt  Ideengehalt  und  Aufbau  eines  Werkes  uns  ganz 
gefangen,  so  hören  wir  über  das  Fehlerhafte  der  Einzelheiten  hin- 
weg. Das  ,, Überhören",  eine  Segnung  unseres  Willens,  verschafft 
uns  z.  B.  den  Genuß  des  Vomhlattspielens,  trotz  der  vorkommenden 
Fehler.  Im  Sinne  der  Abweichungen  gehören  hierher  auch  das 
Portamento  und  Vibrato,  deren  eindringUche  Wirkungen,  maßvoll 
angewandt,  die  schönste  Seite  ästhetischer  Ungenauigkeiten  auf- 
decken. 
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gehalt,  der  den  einzelnen  Intervallen  innewohnt,  einen  energi- 
schen Ausdruck,  weshalb  z.  B.  Geiger  und  Sänger  die  große  Terz 
etwas  zu  hoch  und  die  kleine  Terz  möglichst  tief  nehmen.  Dieser 
Trieb  überträgt  sich  auch  auf  den  Klavierspieler,  derart,  daß  er 
den  Klavierton  mit  dem  frei  intonierten  Ton  in  der  Vorstellung 
und  im  Gefühl  zu  verschmelzen  sucht.  Würde  dieses  nicht  ein- 
treten, dann  stünde  es  schlecht  um  das  Zusammenspiel  mit  dem 
Klavier  bestellt.  Denn  die  temperierte  Terz  z.  B.  schafft  zwar 
Mittelwerte,  entwertet  aber  dadurch  das  Charakteristische  des 
möghchst  Scharfen,  Hellen  oder  möglichst  Gedrückten,  Weichen 
im  Ausdruck,  welches  wir  nur  durch  die  vergrößerten  oder  ver- 
kleinerten Tonabstufungen  bis  zum  letzten  Rest  erschöpfend 
darstellen  können. 

Im  Alleinspiel  des  Klaviers  klingen  die  Töne  des  rein  ge- 
stimmten Instruments  einem  aufmerksamen  Ohre  stets  falsch. 
Erst  der  Eintritt  einer  Seelenstimmung  innerhalb  eines  Klavier- 
stückes und  für  das  unbefangene  Ohr  schon  die  Gewöhnung  an 
die  vorhandenen  Tondistanzen  erwecken  in  uns  durch  Eigen- 
suggestion höhere  oder  tiefere  Vorstellungen  der  gehörten  Töne, 
wodurch  der  Gesamt eindruck  rein  erscheint.  An  einem  gleich- 
gültigen oder  unmusikaUschen  Ohre  ziehen  die  Mittelwerte  der 
Klavierstimmung,  das  Reine  und  Unreine  gleichsam  verwischend, 
wirkungslos  vorüber. 

Wenn  ich  auf  die  ästhetische  Wirkung  des  Klaviertones 
etwas  näher  eingegangen  bin,  so  geschah  dieses  mit  Rücksicht 
auf  den  unbewußten  Trieb  der  Vergrößerung  oder  Verkleinerung 
der  Intervalle,  der  zum  großen  Teile  mit  schuld  ist  an  der 
Meinung,  daß  eine  persönliche  Einwirkung  auf  den  Klang  nach 
dem  Anschlage  noch  möglich  sei.  Bekanntlich  wird  diese  Mei- 
nung am  meisten  in  der  Führung  einer  Kantilene  angenommen, 
deren  Tonschritte  nach  besonderem  Ausdruck  verlangen.  Die 
Sehnsucht,  den  Klavierton  der  jeweiligen  Stimmung  anzupassen, 
verhÜft  dem  Spieler  durch  besondere  Anschlagsbewegungen  zu 
einem  Ersatz,  der  die  Vorstellung  höherer  oder  tieferer  Töne 
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ersetzen  soll.  Die  Modifikationsfähigkeit  des  Ohres  erleidet 
hier  eine  schwerwiegende  Verwechselung  mit  dem  Glauben,  daß 
die  geistige  Vorstellung  das  ästhetisch  gehörten  Tones  in  Wirk- 
lichkeit sich  den  Schwingungen  der  Saite  einverleibe !  Ein  ver- 
hängnisvoller Irrtum!] 

Auf  dem  Klavier  verhält  sich's  mit  der  Tonbildung  nun 
einmal  anders  als  auf  den  Streich-  und  Blasinstrumenten  und 
beim  Singen.  Man  würde  vergebhch  sich  bemühen,  wollte  man 
in  der  Tonbildung  auf  einem  Streich-  oder  Blasinstrument  die 
rein  physikalische  Tonerzeugung  vom  musikalischen  Ausdruck, 
selbst  vom  einfachsten  psychischen  Element  trennen;  man 
müßte  schon  den  Bogen  mit  einer  maschinellen  Vorrichtung 
bewegen,  das  Blasinstrument  etwa  wie  bei  der  Orgel  mit  einem 
Windapparat  anblasen.  Bei  der  Singstimme  ist  es  ganz  un- 
möglich, den  psychischen  musikalischen  Einfluß  auszuschalten 
(man  müßte  denn  mit  einem  ausgeschnittenen  Kehlkopf  ex- 
perimentieren). Der  Mensch  gibt  aber  stets,  sobald  er  nur 
einen  Ton  auf  einem  Musikinstrument  spielt,  von  seinem  innem, 
seehschen  Leben  etwas  dazu,  ein  musikahsches  Element,  einen 
Ausdruck,  ein  Stück  Vortrag;  nur  das  Klavier  macht  eine 
Ausnahme,  es  steht  in  dieser  Beziehung  auf  der  tiefsten  Stufe 
der  Instrumente. 

Um  das  rein  physikalische  Element  auf  dem  Klavier  zu  iso- 
lieren, müssen  wir  bei  stets  gleichbleibender  Tonstärke  uns  auf 
eine  einzige  Taste  beschränken.  Damit  wäre  in  der  Tat  das 
physikalische  Element  des  Anschlags  für  sich  gleichsam  heraus- 
geschält i. 


1  Um  Mißverständnisse  zu  verhüten,  sei  betont,  daß  der  hier 
gemeinte  rein  physikalische,  scharf  dem  ,, Vortrag"  gegenüber- 
gestellte „Anschlag"  von  der  physiologischen  „Anschlagbewegung" 
zu  trennen  ist.  Der  rein  mechanisch-physikalische  Anschlag  an  sich 
bildet  nur  einen  Teil  der  Anschlagbewegung,  welche  ihrerseits  einen 
psychisch-physischen,  den  Vortrag  also  schon  vielfach  in  sich  ein- 
beziehenden Vorgang  darstellt. 
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Die  zu  beantwortende  Fundamentalfrage  läßt  sich  nunmehr  21, 
einfach  so  formuUeren:  fällt  der  Ton  hei  gleichbleibender  An- 
schlagstärke  auf  der  gleichen  Taste  durch  die  Form  des  Anschlags, 
also  z.  B.  durch  die  Beugekraft  eines  Fingers  oder  durch  Fäll  des 
Hand'  oder  des  Armgewichtes  auf  den  Finger,  durch  den  Spieler  A 
oder  den  Künstler  B,  jedesmal  anders  und  verschieden  aus? 
Die  große  Masse  der  Klavierspieler  glaubt  daran,  man  frage  nur 
herum,  und  man  wird  nach  anfänglichem  Stutzen  jedesmal  die 
Frage  bejahen  hören.  Das  Vorurteil  sitzt  unerschütterlich  fest 
und  tief,  obgleich  es  doch  nur  auf  einer  Massensuggestion  be- 
ruht. Tatsächlich  kann  die  Frage  gemäß  dem  ganzen  Bau  und 
den  Eigenschaften  des  Klaviers  nicht  anders  als  verneinend 
beantwortet  werden.  Solange  hier  nicht  rücksichtslose  Kritik 
mit  eisernem  Besen  den  aufgehäuften  Wust  von  Selbsttäu- 
schungen ausgefegt  hat,  wird,  wie  sich  jeder  selber  gestehen 
muß,  von  einem  gesunden  Verhältnis  zwischen  Kunst  und 
Kunstausübung  auf  dem  Klavier  füglich  nicht  gesprochen  wer- 
den können. 

Wie  ist  die  allgemein  verbreitete  Täuschung  zu  erklären.? 
Jedenfalls  nur  durch  die  fehlende  Scheidung  zwischen  dem  phy- 
sikalischen Element,  dem  Anschlag,  und  dem  musikalischen, 
dem  Vortrag,  und  im  Gefolge  davon  durch  die  Verwechslung 
von  physikaHschen  mit  ästhetischen  Begriffen  \  in  welcher  man 
sich  gegenseitig  von  jeher  bestärkt  hat.  Von  dem  Fehler  ganz 
ungenügender  Begriffstrennung  haben  sich  leider  auch  gerade 
diejenigen  unter  den  Musikern  nicht  frei  gehalten,  welche  sich 
mit  den  physiologischen  Fragen  beschäftigten,  an  ihrer  Spitze 
namentlich  Deppe.  Es  gäbe  sicher  eine  amüsante  Sammlung, 
wollte  man  sich  die  Zeit  nehmen,  alle  die  unzähligen  Ausdrücke 
und  Ergüsse  über  die  Beeinflussung  des  Tones  durch  den  An- 
schlag aus  der  Literatur  zusammenzustellen.  Hier  mögen  nur 
einige  der  neueren  Autoren  angeführt  sein.    Deppe  (bei  Klose 


1  Vergleiche  die  diesbezüglichen  Unterschiede  S.  24 — 44.  D.  H. 
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a.  a.  O.):  auf  die  Erzeugung  des  einzelnen  Tones  müßte  zurück- 
gegangen werden.  Der  Ton,  der  auf  die  von  ihm  angegebene 
Weise  durch  freien  unabsichthchen  FaU  erzeugt  werde,  sei  nicht 
nur  edler,  sondern  auch  körperhafter,  tragfähiger  als  der  durch 
Anschlagen  erzeugte.  Auch  höre  man  das  Unabsichtliche,  das 
Geistige  des  Ursprungs  heraus,  während  dem  gewöhnlichen  An- 
schlag mit  seiner  nüchternen  Wirklichkeit  das  eigentliche  Wohl- 
gefallen am  Klange,  ein  Kunstgenuß  im  eigentlichen  Sinn,  fehle. 
Die  Erklärung  hierfür  wird  darin  gefunden,  daß  der  Hammer 
beim  „Fall"  sich  sanft  und  doch  energisch  an  die  Saite  anlege, 
beim  Anschlag  aber  hart  gegen  sie  schlage.  Naiv  sagt  eine  An- 
merkung hierzu  (S.  5),  „eine  wissenschaftliche  Definierung  dieser 
Wirkungen  des  freien  Falles  dürfte  für  einen  Physiker  gewiß  ein 
leichtes  sein".  Deppe  vindiziert  der  Fingerspitze  ganz  aparte 
Wirkungen,  ein  Zeichen  seiner  durchaus  auf  subjektiver  Selbst- 
täuschung beruhenden  unkritischen  Anschauungen  von  der 
Tonbildung.  Durch  den  freien  Fall  mittels  der  Schwere  soll 
der  Ton  ganz  besondere  Eigenschaften  seiner  Klangfärbung 
erhalten  (s.  oben  5).  Die  Finger  scheinen  den  Ton  herauszu- 
ziehen, zu  saugen,  der  Spieler  scheint  die  Saiten  zu  magneti- 
sieren  usw.  Auch  Söchting  glaubt  nach  Deppes  Vorgang,  den 
Grund  für  schönen  und  unschönen  Ton,  weichen  und  harten 
Anschlag  in  der  Art  der  Bewegung  der  Hand  und  Finger  gegen 
die  Tasten  zu  finden.  Einfaches  Niederdrücken  der  Tasten 
sei  von  dem  kunstgerecht  gebildeten  Ton  sehr  verschieden,  ge- 
wöhnliches Anschlagen  sei  Kraftleistung,  kunstgerechte  Ton- 
bildung das  gerade  Gegenteil:  Aufgeben  des  Willens,  Inruhe- 
stellen  der  Hand  und  des  Armes  im  Moment  der  Tonbildung, 
wodurch  der  freie  Fall  entstehe.  Werkenthin  (a.  a.  O.  IL  S.  66) 
spricht  sogar  den  Spielmanieren,  wie  Legato,  Stakkato  usw., 
die  Eigenschaft  zu,  dem  Ton  verschiedene  Farbe  zu  geben. 
ÄhnHch  Breithaupt  (a.  a.  O.),  wenn  er  von  einer  Anschlagsart 
spricht,  die  den  Ton  körnig,  metaUisch  klar  und  hart  mache. 
An  einer  andern  Stelle:  das  Fingerkuppenspiel  sei  kalt,  spitz 
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und  trocken,  das  Polsterspiel  warm  und  weich,  kugligrund  und 
klingend. 

Hatten  wir  den  rein  physikalischen  Anschlag  oben  definiert,  22, 
so  ergibt  sich  dann  auch  seine  Abgrenzung  gegen  den  Begriff  des 
Vortrags.  Nur  bei  einem  einzelnen  Ton  für  sich  und  ohne  jede 
Beziehung  zu  andren  Tönen  ist  auf  dem  Klavier  das  Element 
des  Vortrags  auszuschließen.  (Das  absichtlich  rein  physikalische 
und  damit  von  selbst  jede  Absicht  eines  Vortrags  ausschließende 
Erklingenlassen  mehrerer  Töne  neben-  oder  nacheinander  kann 
hier  außer  Betracht  bleiben.)  Erst  wenn  es  sich  um  eine  Folge 
oder  ZusammenkHngen  von  zwei  und  mehr  Tönen  handelt, 
dann  können  mehr  oder  weniger  auf  Ausdruck  abzielende,  eine 
Seelenbewegung  wiedergebende  Stärkeunterschiede  auftreten. 
Ein  musikaUscher  Mensch  setzt  sofort  schon  zwei  Töne  in  Be- 
ziehung zueinander,  und  mit  solcher  Beziehung  ist  der  erste 
Anfang  eines  Vortrags,  der  erste  Keim  eines  musikalischen 
Gedankens  gegeben.  Ja,  die  Beziehungen  zweier  Töne  zu- 
einander können  sehr  mannigfaltig  sein,  und  die  Mannigfaltigkeit 
wächst  mit  der  Dauer  ^-  d.  h.  auf  dem  Klavier  nur  Nachdauer  — 
mit  den  zahllosen  Stärkegraden,  mit  der  Wiederholung,  der 
Umkehrung  usw.  ins  Ungemessene. 

Die  Nachdauer  des  Schwingens  der  Saite  wird  noch  zu  oft 
mit  Anhalten  des  Tones  verwechselt.  [Die  Zeitdauer  des  Kla- 
viertones ist  abhängig  von  der  Beschaffenheit  der  Saiten  (Kupfer, 
Messing,  Stahl),  von  der  Länge  und  Dicke  der  Saiten,  von  der 
Spannung  der  Saiten,  von  dem  Gebrauch  der  Pedale  und  von 
der  Stärke  des  Anschlags.  Die  Haupt zeitgrade  nach  geschehe- 
nem Anschlage  entstehen  durch  sofortiges  Aufheben  der  Taste 
und  durch  kürzeres  oder  längeres  Liegenlassen  der  Taste.  Im 
ersten  Falle  hört  nicht  etwa  der  Ton  sofort  auf,  sondern  es  tritt 
trotz  Auflage  des  Dämpfers  ein  „Nachklingen"  ins  Gewicht, 
dessen  Dauer  von  der  Länge  der  Saiten  abhängt.  Somit  be- 
gleitet die  tieferen  Töne  auf  dem  Klavier  ein  längeres  Nachklin- 
gen  als   die    höheren,  gleiche  Anschlagsdauer  vorausgesetzt. 

J«    47    .^ 


ZWEITER  ABSCHNITT. 

Ein  Klaviertriller  z.  B.,  der  nach  dieser  Anschlagsart  entsteht, 
klingt  in  der  Tiefe  verschwommen,  während  er  in  den  höheren 
Lagen  deutlich  getrennt  empfunden  wird.  Die  Nachschwingun- 
gen der  ersten  tiefen  Saite  dauern  fort,  während  die  zweite  Saite 
zu  tönen  beginnt. 

Wesentlich  anders  gestaltet  sich  die  Zeitdauer  der  Klavier- 
töne, wenn  die  Tasten  niedergehalten  werden.  Je  kürzer  und 
je  stärker  gespannt  eine  Saite  ist,  imi  so  schneller  gelangt  sie 
nach  dem  Anschlage  zur  Ruhe.  Demnach  schwinden  die  Töne 
in  den  Diskantlagen  schneller  als  in  den  Baßlagen.  Obgleich  die 
Saite  einem  direkten  Einfluß  des  Pedals  nicht  ausgesetzt  ist^, 
entsteht  dennoch  ein  längerer  Ton.  Der  Grund  liegt  in  der 
Resonanz  der  mitschwingenden  Obertöne  verwandter  Saiten. 
Je  mehr  ein  liegenbleibender  Ton  mit  seiner  harmonischen 
Unter-  oder  Überlage  sympathisiert,  desto  länger  bleibt  er  in 
Schwingung.]  Nur  der  Vergleich  mit  den  Streich-  und  Blas- 
instrumenten schützt  auch  hier  vor  Täuschung.  Jeder  Versuch, 
eine  Wirkung  auf  die  Taste  zu  entfalten  nach  (wie  vor)  dem 
Moment  der  Hammeranpralls,  ist  ein  vergebliches,  sinnloses 
Unterfangen.  Die  vielen  im  Lauf  der  Zeit  ausgeklügelten  Ma- 
nieren des  Gleitens  und  Wischens,  das  innige  Drücken  und 
zärtUche  Streicheln  der  Taste,  —  alle  diese  Manipulationen 
haben  nur  so  lange  einen  Wert,  als  sie  entweder  ledigüch  ein 
Mittel  sind,  die  Anschlagstärke  in  besonderer  Weise  zu  regu- 
lieren, oder  aber  durch  das  Liegenlassen  des  Fingers  auf  der 
Taste  bedingt  werden.  Kalkbrenner  und  de  Kontski  z.  B. 
pflegten  besonders  das  Carezzando,  das  Streicheln  der  Tasten 
durch  die  nach  innen  bewegten  Fingerspitzen,  nach  O.  BiE 
(a.  a.  0.  S.  235)  eine  sinnlich  reizvolle  Anschlagsart,  in  Wahr- 
heit eine  —  gleich  LoGiERs  Spezialität,  die  Finger  in  steter  Be- 


1  Der  Dämpfer,  der  die  Dauer  der  Saitenschwingung  gestattet, 
wird  sowohl  durch  Niederdrücken  der  Taste,  als  auch  durch  Treten 
des  rechten  Pedals  abgehoben.    Das  Abheben  ist  im  Effekt  dasselbe. 

D.  H. 
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Führung  mit  der  Taste  zu  halten  — ,  auf  angenehmer  Selbst- 
täuschung beruhende,  zweifellos  vom  Klavichordspiel  zurück- 
gebhebene  Manier.  Auch  Deppe  forderte  nach  Caland,  man 
solle  die  Tasten  „liebkosen".  Hatte  das  Streichen  und  Wischen 
beim  Klavichord  natürlichen  Sinn,  so  ist  seine  Anwendung  beim 
Hammerklavier  wertlos. 

Andre  als  obige  rein  mechanischen  Gründe  gibt  es  nicht. 
Man  muß  festhalten,  daß  das  Liegenlassen  nur  ein  ganz  äußer- 
liches Verhindern  der  Saitendämpfung  ist.  Den  rechten  Mo- 
ment für  den  Eintritt  der  Dämpfung  bzw.  der  Ablösung  abzu- 
passen, ist  die  Hauptaufgabe  eines  guten,  ausgeghchenen  Legat o- 
spiels,  und  das  ist  recht  eigentlich  eine  psychische  und  keine 
mechanische  Sache.  Wahl  der  Stärke  und  der  Nachdauer  des 
Einzeltons  sind  also  die  einzigen  Mittel,  die  das  Klavier  dem 
Spieler  für  den  musikalischen  Ausdruck  zur  Verfügung  stellt. 

Da  bisher  das  physikahsche  Element  des  Anschlags  nicht  23. 
klar  und  bestimmt  vom  musikahschen  Element  des  Vortrags 
getrennt  wurde,  so  mußte  es  notwendig  zu  einer  gründlichen 
Verwirrung  der  Begriffe  kommen.  Von  Ton,  Tonbildung,  An- 
schlag redet  man  unterschiedslos  durcheinander,  als  ob  das 
ungefähr  alles  dasselbe  besagte.  In  dem  hier  gebrauchten 
übertragenen  Sinn  bedeutet  Ton  etwas  ganz  anderes  als  in  der 
Akustik,  die  Musiksprache  versteht  darunter  eine  für  einen 
Künstler,  für  eine  Schulrichtung,  für  eine  Kunstauffassung 
spezifische  EigentümHchkeit,  jedenfalls  ein  geistiges  Erzeugnis, 
ja  ein  schöpferisches  Element.  Dies  Schöpferische  kommt  noch 
mehr  im  Begriff  „Tonbildung"  zum  Ausdruck.  Der  Künstler 
gestalte  sich,  so  sagt  man,  den  vom  Instrument  gebotenen  Ton 
nach  seiner  künstlerischen  Absicht  und  Eingebung,  schon  in 
den  einzelnen  Ton  vermöge  er  seine  Seele  hineinzulegen,  schon 
der  einzelne  Ton  strahle  gleichsam  die  hineingelegte  seelische 
Belebung  zurück,  wirke  edel,  groß,  warm,  innig  und  wie  die 
Ausdrücke  sonst  alle  heißen.  Das  ist  alles  richtig  und  unan- 
fechtbar, [wenn  man  die  dritte  der  drei  vorgenannten  Anschlags- 
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auffassungen  voraussetzt  und]  wenn  es  sich  um  ein  Instrument 
handelt,  welches  nach  seiner  ganzen  physischen  Einrichtung 
dem  Künstler  die  individuelle  Gestaltung  des  Klanges  ermög- 
licht, wie  namentlich  die  Streichinstrumente,  wo  Anstreichstelle, 
Dauer,  Zu-  und  Abnahme  der  Stärke  —  das  wichtigste  musi- 
kalische Ausdrucksmittel  (H.  Riemann)  — ,  Wechsel  der  die 
Saite  erregenden  bewegten  Masse  dem  seehschen  Ausdruck 
dienende  Mittel  sind.  Und  nun  stelle  man  damit  eine  verglei- 
chende Betrachtung  an  über  die  dem  Spieler  vom  Klavier  ge- 
botenen Mittel.  Es  ist  nur  der  Hammer,  der  die  Saitenschwin- 
gung, durch  die  Mechanik  gezwungen,  immer  an  der  gleichen 
Stelle  der  Saite  und  immer  mit  der  gleichen  bewegten  Masse 
erregt.  Es  ist  immer  nur  eine  auf  den  Moment  des  Anpralls 
beschränkte  Erregung  bei  unwandelbar  gleicher  Saitenlänge,  die 
die  feinen  Veränderungen  der  Tonhöhe  ausschließt  —  kurz 
Mechanismus  und  nichts  als  Mechanismus,  der  kalt  und  tot,  bei 
gleich  starker  Erregung  immer  mit  dem  genau  gleichen  Klang 
antwortet,  mag  die  Kraft,  welche  auf  die  Taste  trifft,  gleiche 
Stärke  vorausgesetzt,  eine  Form  und  Gestalt  haben,  welche 
sie  will. 

Da  man  nie  sich  Rechenschaft  darüber  gegeben  hat,  was  es 
mit  der  „Tonbildung"  mittels  einer  Taste  für  eine  Bewandtnis 
hat,  so  hat  man  das  aus  dem  Spiel,  dem  Vortrag  eines  Künstlers 
mit  Recht  Herausgehörte  mit  Unrecht  als  Eigenschaft  auf  seinen 
„Ton",  seinen  „Anschlag"  übertragen.  So  spricht  man  fälsch- 
lich von  beseeltem,  temperamentvollem,  geistreichem  Anschlag. 
Diese  Unklarheit  hat  schließlich  zu  der  eigentümüchen  Täu- 
schung geführt,  die  Tonbildung  liege  in  der  Anschlagsweise, 
man  bringe  allein  durch  die  richtige  Methode  —  die  natürlich 
von  jedem  anders  normiert  wird  —  den  vollen,  runden,  warmen, 
tragenden,  weichen,  großen  Ton  usw.  hervor.  Zum  Glück  aber 
liefert  uns  alle  diese  Qualitäten  der  Klavierbauer  fertig,  er  hat 
sie  uns  mit  raffinierter  Vollendung  der  technischen  Herstellung 
in  früher  ungeahnter  Fülle  zu  beschaffen  gewußt.     Welche 
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Selbsttäuschung,  bei  einem  Spieler  gar  von  trockner,  spröder, 
kalter,  farbenreicher,  blühender,  poetischer  „Tonbildung"  zu 
sprechen,  Eigenschaften,  die  alle  zweifellos  entweder  auf  das 
Instrument  oder  aber  auf  die  geistigen  Qualitäten  der  Vor- 
tragskunst zutreffen  können,  jedoch  der  Bildung  und  Gestal- 
tung des  „Tones'*  auf  dem  mechanischsten  aller  Instrumente 
beigelegt,  keinen  Sinn  haben.  „Tonbildung"  ist  ein  durch- 
gehends  infolge  Übertragung  der  Qualität  des  Spieles  oder  des 
Instruments  auf  den  Einzelton  mißverstandener  Begriff.  Es 
verdient  rühmend  hervorgehoben  zu  werden,  daß  sich  bei 
H.  RiEMANN  kein  Kapitel  über  „Tonbildung"  auf  dem  Klavier 
findet  1.  Man  kann  sonst  wohl  in  jedem  der  zahlreichen  Kate- 
chismen, Lehrbücher  usw.  irgendwelche  für  den  mißverstande- 
nen Begriff  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier  charakteristische 
Bemerkungen  lesen.  Auch  die  Klavierbauer  sind  nach  meiner 
persönlichen  Erfahrung,  obwohl  sie  als  Fachleute  vorzugsweise 
Bescheid  wissen  sollten,  im  unklaren  über  die  Frage,  ob  die 
Anschlagsweise  von  Einfluß  sei  bei  der  Tonerzeugung  auf  einer 
und  derselben  Taste,  weil  auch  sie  zwischen  physikalischem 
Anschlag  und  musikalischem  Vortrag  nicht  unterscheiden. 
Wenn  die  Saite  verschieden  durch  den  Anschlag  soUte  erregt 
werden  können,  dann  müßte  doch  der  Hammer-Tastenmecha- 
nismus fähig  sein,  auch  seinerseits  [mit  Ausnahme  der  Geschwin- 
digkeit] verschiedenartig  in  Bewegung  gesetzt  zu  werden,  er 
müßte  die  Verschiedenheit  des  Tastenanschlags,  soll  er  diese 
übermitteln,  selbst  durchmachen.  Man  frage  aber  darüber 
einmal  einen  Klavierbauer,  dagegen  wird  er  sich  energisch  wehren 
und  gerade  auf  die  Präzision  des  Mechanismus,  auf  die  absolute 
Gleichmäßigkeit  seiner  Bewegung,  hinweisen.  Es  bleibt  eben 
von  allen  vermeintlichen  Verschiedenheiten  nur  die  der  Stärke 
[bzw.  Geschwindigkeit]  übrig.  Die  Vertreter  der  Ideen  der 
„Tonbildung"  auf  dem  Klavier  beziehen  sich  gewöhnlich  auf 


*  ,,Theoretischprakt.  Klavierschule."  3.  Ausgabe.  Leipzig  1901. 
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die  bekannte  Stelle  bei  Helmholtz  (a.  a.  O.  S.  130),  die  sie 
gründlich  mißverstehen.  Sie  wird  irrigerweise  so  ausgelegt,  als 
ob  dem  Spieler  die  Möglichkeit  gegeben  sei,  die  Klangfarbe 
[einer  Saite]  durch  die  Mittel  des  Anschlags  zu  bestimmen. 
Die  Stelle  lautet:  „Bei  keinem  andern  Instrument  ist  eine  so 
breite  Veränderlichkeit  der  Klangfarbe  vorhanden,  wie  beim 
Klavier;  bei  keinem  andern  kann  deshalb  das  musikalische  Ohr 
sich  so  frei  den  seinen  Bedürfnissen  entsprechenden  Klang 
auswählen."  [Gemeint  sind  die  Klangschattierungen  der  Tief-, 
Mittel-  und  Hochlagen.]  Helmholtz  hat  an  eine  andre  Auf- 
fassung gar  nicht  gedacht  und  sich  die  ganze  Frage  der  Ton- 
bildung [einer  Saite]  auf  dem  Klavier  durch  den  Spieler  über- 
haupt nicht  vorgelegt. 

Es  läßt  sich  denken,  wie  schwer  es  ist  für  den  Musiker,  dem 
die  von  mir  vorgetragenen  Gedanken  über  Anschlag,  Klang- 
farbe und  Tonbildung  neu  und  ungewohnt  sind,  sich  da  hinein- 
zufinden. Die  Reihe  der  entgegenstehenden  Suggestionen  durch 
Erziehung  und  Kunsteinflüsse  aller  Art,  vor  allem  aber  durch 
kritiklose  Aufnahme  jener  Einflüsse  und  durch  Unwissenheit 
auf  physikalisch-akustischem  Gebiet  hindert  wie  ein  schweres 
Bleigewicht.  Hat  der  Musiker  eben  noch  einen  guten  Anfang 
gemacht  mit  dem  Hineinleben,  so  treten  doch  immer  wieder 
durch  Hintertüren  Zweifel  und  Bedenken  an  ihn  heran,  und 
das  allzu  großgezogene  subjektive  Gefühl,  man  könne  trotz 
alledem  auf  den  einzelnen  Ton  einen  Einfluß  ausüben,  die  Wis- 
senschaft kenne  das  bloß  noch  nicht,  macht  alle  Fortschritte 
wieder  zunichte.  Es  mag  das  wohl  zum  Teil  mit  dem  Wesen 
und  der  spezifischen  Veranlagung  des  Künstlers  zusammen- 
hängen, zum  andern  Teil  aber  ist  es  anerzogen,  und  damit  ist 
die  Mahnung  begründet :  man  arbeite  an  sich  selbst  auf  schärfere 
und  kritischere  Beobachtung  und  Selbstdisziplin  hin.  Zugleich, 
das  ist  wohl  klar,  bedarf  der  Künstler  der  Führung  durch  die 
exakte  Naturwissenschaft. 
24.        Was  in  der  Ausbildung  derartiger  Suggestionen  und  Ideen- 
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assoziationen  geleistet  wird,  was  für  lächerliche  Qualitäten  aus 
dem  „Ton"  herausgehört  werden,  erfährt  man  am  besten  aus 
den  Musikrezensionen  und  Konzertanpreisungen  in  der  Tages- 
presse. Wie  weit  die  Täuschung  geht,  dafür  läßt  sich  die 
von  Germer  zurechtgestutzte  Lehre  von  der  Tonbildung  als 
typisches  Beispiel  für  die  in  der  Musikerwelt  weitverbreiteten 
Ansichten  anführen.  Germer  steht  wohl  als  praktischer 
Pädagog,  aber  wissenschaftlich  nicht  hoch,  und  seine  Aus- 
führungen würden  auf  besondere  Beachtung  keinen  Anspruch 
machen  können,  wenn  nicht  seine  Art,  von  Tonbildung,  Ton- 
erregung durch  die  Aktivität  des  Nervensystems  und  des 
Gehirns  zu  sprechen,  geradezu  für  die  heute  allgemein  ver- 
breiteten Ansichten  der  Fachmusiker  typisch  wären.  Er  glaubt 
allen  Ernstes,  vom  fortdauernden  Druck  auf  die  Tasten  hänge 
die  Weckung  der  harmonischen  Obertöne  und  die  dadurch  be- 
dingte Klangfarbe  des  Grundtones  wesenthch  ab,  der  Hammer 
lege  sich  anders  beim  gewöhnlichen  Anschlag,  anders  mit  An- 
wendung des  Druckprinzips  an  die  Saite.  Kurz  vorher  wird 
von  dem  Erlernen  der  Erzeugung  eines  „längeren  Tones"  ge- 
sprochen. [In  Unkenntnis  der  physikalischen  Begleiterschei- 
nungen verfällt  Germer,  um  eine  Erklärung  zu  finden,  auf 
diesen  unglücklichen  Ausweg.]  Das  durfte  einem  Lehrmeister 
und  Kenner  des  Instruments  wie  Germer  nicht  passieren,  daß 
er  von  Erzeugung  eines  längeren  Tones  [und  von  Wechsel  der 
Hammerlage]  auf  dem  Klavier  spricht.  Seine  charakteristische 
Beweisführung  gipfelt  in  dem  Satz:  „Das  Gehirn  ist  das  A 
und  O  für  jeden  Einzelton."  Das  klingt  ganz  schön,  wenn  auch 
etwas  dunkel,  es  hätte  noch  einen  gewissen  Sinn  für  ein  Streich- 
instrument, es  hat  aber  keinen  Sinn  für  das  Klavier.  Wie  wirkt 
denn  das  Gehirn  über  den  zwischen  Fingerspitze  und  Saite 
eingeschobenen  toten  Mechanismus  hinüber?  Germer  meint 
I .  das  Ergriffensein,  die  innere  nervöse  Anteilnahme  des  Spielers 
und  2.  das  feine  Nervengefühl  an  der  Fingerspitze  als  ausrei- 
chende  Überbrückung   dieser   klaffenden   Lücke   ansehen   zu 
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sollen,  er  glaubt  allen  Ernstes  an  die  Beeinflussung  der  Saiten- 
erregung durch  diese  Mittel.  Nicht  weniger  befremdlich  ist 
Germers  Behauptung,  daß  das  Singen  des  Klavierklanges 
durch  eine  besondere  Art  der  Tonerregung,  das  Druckprinzip, 
hervorgerufen  werde.  Und  wie  beweist  er  das?  Die  umfas- 
sende Erörterung  Helmholtzs  über  die  Entstehung  der  Ober- 
töne je  nach  der  vom  Klavierhauer  gewählten  Anschlagstelle 
nimmt  er  in  kühner  Umdichtung  für  einen  Beweis  der  Beein- 
flussung der  Saite  in  seinem  Sinn  und  gelangt  so  zu  der  phan- 
tastischen Vorstellung,  daß  diese  Entstehung  der  Obertöne 
auch  durch  die  vom  Spieler  geübte  Anschlagsweise  bedingt 
werden  könne.  Ich  führe  Germers  Worte  an:  „Diese  wissen- 
schaftlichen Beobachtungen  von  Helmholtz  sind  geeignet, 
einen  denkenden  Klavierspieler  über  manches  aufzuklären,  was 
er  vielleicht  in  glückhcher  Stunde  auf  empirisch-praktischem 
Wege  auch  schon  herausgefunden  oder  wenigstens  im  dunklen 
Drange  des  Gefühls  in  der  Praxis  instinktiv  ausgeübt  hat!" 

Ich  möchte  wohl  einmal  wissen,  ob  denn  bisher  noch  niemand 
über  eine  derartige  höchst  subjektive,  ja  völlig  aus  der  Luft 
gegriffene  Beweisführung  stutzig  geworden  ist. 

Die  Gefahr  für  die  Technik,  für  Natürlichkeit  des  Spiels  und 
echte  Kunst  liegt  offenbar  darin,  daß  durch  die  Möglichkeit  zu 
feinerer  und  gröberer  Selbsttäuschung  unechter  Originalitäts- 
sucht der  Boden  bereitet  wird.  Da  gedeihen  nicht  bloß  Dünkel 
und  SelbstgefäUigkeit,  sondern  es  wachsen  allerhand  subjek- 
tive unkritische  Lehrsysteme  empor.  Notwendige  Folge  ist 
Überschätzung  der  schöpferischen  Tätigkeit  des  Künstlers 
und  Unterschätzung  der  wissenschaftlich  strengen  Zucht  des 
Denkens,  welche  ja  leider  gerade  von  den  Künstlern  von  jeher 
als  lästige  Fessel  empfunden  worden  ist. 
25.  Um  das  Ergebnis  der  vorstehenden  Betrachtung  zusammen- 
zufassen, so  ist  verkannt  worden  i.  das  Momentane  der  Ton- 
büdung  und  2.  die  Beeinflussung  des  Klaviertones  ausschließ- 
hch  durch  die  Stärke  des  Anschlags  [und  3.  die  physikahschen 
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Begleiterscheinungen].      Das    Instrument    verlangt    also   eine 
Anschlagbewegung,  welche 

1.  zu  der  momentanen  Wirkung  auf  die  Taste  paßt,  dabei 
aber  zum  längeren  Niederdrücken  (Nachschwingen  der 
Saite)  keine  unnütze  Kraft  verschwendet, 

2.  alle  dem  Instrument  irgend  möglichen  Stärkegrade  des 
Klanges  vom  Minimum  bis  zum  künstlerisch  zulässigen 
Maximum  ausnutzt  (cf.  Abschnitt  VI) 

[3.  die  physikaHschen  Möglichkeiten  zur  Verschönerung  und 
Verlängerung  des  Klanges  bedingt]. 
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Die  Verkennung  der  physiologischen  Übung 
als  Grundlage  der  Technik. 

m 

26.  Technik  hatten  wir  ohne  Übung  als  nicht  denkbar  erkannt  (8) 
und  festgestellt,  daß  die  Technik  ihrer  eigenthchen  Bedeutung 
nach  nicht  richtig  verstanden  werden  konnte,  weil  der  Theorie 
des  Klavierspiels  die  Physiologie  der  Übung  unsrer  Bewegungen 
bisher  noch  etwas  Fremdes  geblieben  ist.  Obgleich  es  nahe 
genug  liegt,  sich  einmal  klar  zu  machen,  daß  die  Bewegungen 
der  Hände  und  Finger  beim  Klavierspiel  nicht  andrer  Art  sein 
können  als  bei  jedem  sonstigen  Gebrauch,  hat  man  doch  gerade 
diesen  nahehegenden  Gedanken  ignoriert,  ja  in  sein  Gegenteil 
umgedreht  (38).  Man  bekommt  häufig  zu  hören,  für  das  Klavier- 
spiel müßten  besondere,  ganz  neue  und  eigenartige  Kunst- 
bewegungen erlernt  und  geschaffen  werden.  So  sagt  Werken- 
thin in  seiner  Lehre  vom  Klavierspiel  (Berlin  1889,  a.  a.  O.): 
„Die  selbständige  Bewegung  der  einzelnen  Finger,  wie  sie  das 
Klavierspiel  fordert,  ist  dem  Menschen  eine  ganz  ungewohnte, 
im  gewissen  Sinn  eine  unnatürliche,  künstliche  zu  nennen,  und 
ihre  Heranbildung  macht  deshalb  die  größten  Schwierigkeiten." 
—  Was  die  Schwierigkeiten  betrifft,  so  hat  W.  unzweifelhaft 
recht.  Der  t57pische  Grundirrtum  bei  Werkenthin  ist  wie  bei 
so  vielen  andern  der,  daß  sie  den  gewöhnhchen,  natürlichen, 
einfachen  Anschlag  als  den  falschen  betrachten  und  einem  kunst- 
gemäßen, geistig  belebten,  psychophysischen  —  und  wie  die 
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Ausdrücke  alle  heißen  mögen  —  als  dem  aUein  wahren  gegen- 
überstellen. Alle  Autoren  stimmen  darin  überein,  daß  sie  von 
„Fundamentalgesetzen"  auszugehen,  auf  ein  „natürlich  und 
einheitlich  begründetes  System"  sich  zu  stützen  behaupten. 
In  der  Vorrede,  Einleitung  usw.  wird  das  mehr  oder  weniger 
deutUch  ausgeführt.  Nachher  aber  bezeichnen  sie  die  tech- 
nischen Bewegungen  als  „künstliche",  sie  stellen  sie  von  den 
natürlichen  Bewegungen  des  Anfängers,  die  unterdrückt  werden 
müssen,  als  grundsätzlich  verschieden  dar.  Hat  man  sich  denn 
nie  an  diesen  Widerspruch  gestoßen?  Inuner  wieder  werden 
neue  „Kunstbewegungen"  entdeckt.  Und  doch  sind  es  trotz 
des  besondern  Endzweckes  dieselben  natürhchen  und  ungezwun- 
genen Bewegungen  hier  wie  überall.  Das,  was  die  klaviertech- 
nischen von  andern  Bewegungen  unterscheidet,  darf,  weil  es 
eben  nur  am  andern  Endzweck  liegt,  nicht  in  den  Fingern, 
Händen  und  Armen  gesucht  werden,  sondern  im  Zentralorgan, 
als  dem  Organ  der  Seele.  Üben  ist  in  erster  Linie  geistiges 
Arbeiten,  Erlernen. 

Indem  man  die  Übung  von  ihrem  geistigen  und  wesent-  27« 
liehen  Inhalt  trennte,  wurde  die  Technik  aus  ihrem  organischen 
Zusammenhang  gelöst,  sie  mußte  zu  einseitiger  Gymnastik  der 
Muskeln  und  Gelenke  herabsinken,  sie  mußte  in  geistloses,  ein- 
seitiges, veräußerHchtes  Virtuosentum  ausarten.  Denn  nor- 
malerweise ist  alle  Technik  nichts  als  Mittel  zum  bestimmten 
Zweck,  während  das  Beherrschende  und  den  Zweck  Bestim- 
mende der  Geist  der  Kunst  ist. 

Die  Übung  ist,  kurz  zusammengefaßt,  Anpassung  an  be-  28. 
stimmten  Zweck  oder  vielmehr  ein  ganzer  Komplex  von  An- 
passungserscheinungen psychischer  und  physischer  Natur,  die 
alle  Körpergewebe  in  allerdings  sehr  wechselndem  Grad  trifft. 
Da  alle  Bewegung  vom  Zentralorgan  ausgeht,  so  trifft  die 
Übung  vor  allem  das  Zentralorgan,  Gehirn  und  Rückenmark, 
weshalb  sie  einen  überwiegend  seeHschen  Prozeß  darstellt, 
geistige  Verarbeitung,  Aufspeicherung  der  dem  eigenen  Körper 
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entnommenen  Erfahrung,  Gedächtnis  i.  Dies  Gedächtnis  ist 
von  so  absoluter  Treue,  daß  es  fast  einen  mechanischen  Eindruck 
macht  und  dem  oberflächHchen  Beobachter  kaum  noch  etwas 
von  geistigem  Inhalt  zu  haben  scheint.  Ein  verhängnisvoller 
Irrtum.  Denn  Anpassung  setzt  ein  zweck-  und  planmäßiges 
Geschehen  voraus,  welches  um  nichts  weniger  geistig  dadurch 
wird,  daß  wir  für  gewöhnlich  nichts  davon  in  unserm  hellen 
Bewußtsein  wahrnehmen.  Daß  das  anscheinend  rein  Mecha- 
nische —  und  mechanisch  nennen  wir  diese  Dinge  ja  nur  im 
übertragenen,  bildlichen  Sinn  —  bei  geläufig  eingeübten  Be- 
wegungen schon  zu  viel  laienhaften  Täuschungen  Anlaß  gegeben 
hat,  läßt  sich  denken.  Sehr  merkwürdig  wirkt  aber  denn  doch 
eine  bei  Breithaupt  („Nat.  Klaviertechnik."  3.  Aufl.  S.  247) 
ausgesprochene  Auffassung,  wonach  die  Kontrolle  des  Hirns, 
wenn  sie  zu  einer  automatischen  Funktion  herabsinke,  ähnlich 
wie  die  allgemeine  Gedächtnisfunktion  „auf  eine  Minimal- 
anteilnahme des  Hirns  zusammenschrumpfe*'.  Hirn  und  Be- 
wußtsein wären  hiernach  schlechthin  vertauschbare  Begriffe. 
Der  Klavierspieler,  der  das  liest,  muß  damit  in  der  falschen 
Idee  mit  Notwendigkeit  bestärkt  werden,  als  ob  beim  Üben 
zuletzt  die  Hirntätigkeit  minimal  sei  und  alles  auf  die  Muskel- 
gymnastik ankomme.  Das  ist  ja  gerade  das,  was  bekämpft 
werden  muß. 

Die  Übung  der  Bewegungen  unsrer  Güedmaßen  umfaßt 
eine  ganze  Stufenleiter  von  Anpassungen,  welche  an  Knochen, 
Gelenk,  Sehne,  Muskel  usw.,  also  am  maschinellen  Teil  unsres 
Bewegungsapparates  als  an  der  untersten  Stufe  beginnt,  femer 
die  Sinneswerkzeuge,  Haut,  Auge  und  Ohr  in  Anspruch  nimmt 
und  zu  den  geistigen  Zentren  für  die  Bewegungen  und  Empfni- 
dungen,  zum  Sitz  des  Willens,  der  bewußten  Seele  als  letzter 


1  Semi  Meyer,  ,, Übung  und  Gedächtnis".  Wiesbaden  1904 
(Heft  30  der  Abhandlungen  aus  dem  Gebiet  des  Seelen-  und  Nerven- 
lebens). 
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und  höchster  Instanz  emporsteigt.  Nach  der  Art  der  Leistung 
und  des  Zweckes  richtet  sich  auch  Art,  Grad  und  Umfang  der 
Anpassung,  sie  ist  eine  andre  bei  grober  Körperarbeit,  eine 
andre  bei  feiner  Kunsttätigkeit,  sie  umfaßt  in  verschiedenem 
Grade  den  mechanisch  bewegten  Apparat  und  den  psychisch 
bewegenden  Organismus,  niemals  aber  kann  sie  jenen  allein 
ohne  die  übergeordneten  Zentren  treffen. 

Schon  der  einfachste  Bewegungsvorgang  setzt  eine  vorauf-  29« 
gegangene  vielgestaltige  Anpassung  voraus.    Obgleich  auch  bei 
der  einfachsten  Bewegung  niemals  ein  einzelner  Muskel  tätig 
ist,  so  sei  doch  zunächst  einmal,  lediglich  der  Einfachheit  halber, 
eine  isolierte  Muskelwirkung  auf  ein  Gelenk  betrachtet. 

Muskelform  und  Gelenkbau  sind  schon  von  der  Natur  in 
ein  bestimmtes  passendes  Verhältnis  gesetzt,  weiterhin  ist  die 
organische  Kontraktionskraft  des  Muskels  auf  die  anorganischen 
Kräfte,  Schwere,  Elastizität,  Reibung  usw.  von  der  frühesten 
Entwicklung  des  Körpers  ab  eingestimmt.  Das  gilt  für  jeden 
Grad  der  Muskelleistung,  für  die  maximale  so  gut  wie  für  die 
minimale  Leistung.  Jeder  der  zahllosen  Willensimpulse,  die 
im  Laufe  der  Zeit  des  Körperwachstums  den  Muskel  für  einen 
gerade  bestimmten  Zweck  zur  Zusammenziehung  veranlaß ten, 
hat  dazu  beigetragen,  Muskeln,  Knochen  und  Gelenke  in  ein 
bestimmtes  gegenseitiges  Abhängigkeitsverhältnis  der  Kraft  und 
der  Form  zu  setzen.  Unser  ganzer  Organismus  trägt  so  das 
Gepräge  unendlich  variierter  Anpassung  an  die  Natur  und  ihre 
Kräfte,  wie  auch  wiederum  an  seine  eignen  Organe.  Ein  großer 
Teil  dieser  Anpassungen  wird  offenbar  als  vererbter  Besitz  an- 
geboren, ein  andrer  Teil  wird  während  der  Entwicklung  erwor- 
ben. Man  sieht,  wie  Übung  und  Anpassung  unser  ganzes  Sein 
und  Leben  umfassen.  • 

Es  ist  daher  mindestens  ungenau,  wenn  man,  wie  das  ge-  30. 
wohnlich   geschieht,    die   Betrachtung   eines   technischen   Be- 
wegungsvorgangs mit  dem  Willensimpuls  beginnt  und  die  ganze 
Summe  der  vor  auf  gegangenen  Anpassungsvorgänge  außer  acht 
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läßt,  mögen  sie  nun  als  angeborenes  Erbteil  dem  Organismus 
mitgegeben,  mögen  sie  durch  Erfahrung,  Erlernung  erworben 
sein.  Die  Technik  ist  das  Erworbene,  das  Wichtigere,  weil  es 
gerade  durch  die  Übung  und  die  aufgesammelte  Erfahrung  von 
früh  auf  gewonnen  worden  ist.  Jeder  Bewegungsvorgang  stützt 
sich  also  auf  einen  längst  vorher  vorhandenen  Besitz,  der  ein- 
zelne Bewegungsimpuls  hätte  keinen  Sinn,  wenn  er  nicht  schon 
durch  zahlreiche  frühere  Erfahrung  ganz  genau  für  die  be- 
stimmte Bewegungsgröße  zweier  Knochen  gegeneinander,  für 
eine  bestimmte  Geschwindigkeit,  für  eine  bestimmte  Kraft  auf 
das  genaueste  abgemessen  wäre.  Das  Wesentliche  ist  also  die 
schon  vorhandene,  durch  Erfahrung  gewonnene  Kenntnis  der 
Maß-  und  Größenverhältnisse  der  Bewegungen,  die  gleichsam 
als  fertiger  und  doch  immer  noch  sich  vervollkommnender 
Plan  im  Zentralorgan  jeden  Moment  bereit  liegt,  immer  wieder 
in  Tätigkeit  zu  treten. 
31.  Wir  müssen  hier  als  lehrreiches  Beispiel  die  ersten  Übungen 
des  Kindes,  das  Gehen  und  die  Greif bewegungen,  betrachten, 
die  ursprünglichsten  aller  Bewegungen,  mit  deren  Erlernung 
ein  Schatz  von  Erfahrung  und  geistiger  Vorarbeit  aufgehäuft 
ist,  aus  welchem  alle  späteren  Bewegungen,  auch  die  kunstvoll- 
sten, bei  ihrer  Ausbildung  schöpfen. 

Das  Kind  macht  in  den  ersten  Monaten  die  Greifbewegungen 
ganz  ungeordnet,  es  fährt  in  der  Luft  umher  und  gebraucht 
Monate,  ehe  es  mit  den  Händen  zufassen  lernt.  Erst  allmählich 
beginnt  es  mit  dem  Greifen  und  Sehen  zugleich  und  lernt  noch 
viel  später  unter  Leitung  des  Auges  auf  dem  kürzesten  W^ege 
greifen  (Ziehen,  nach  Wundt).  Die  Summe  des  in  dem  ersten 
Lebensjahr  Erlernten  ist  ungeheuer  groß,  der  große  Abstand 
zwischen  Anfang  und  Ende  dieser  ersten  Studienperiode  liegt 
in  der  innern  Entwicklung  des  Gehirns  und  nicht  in  den  Mus- 
keln, denn  das  Kind  hatte  seine  Finger  auch  schon  im  Beginn 
dieser  Periode,  es  würde  damit  haben  greifen  können,  hätte  nur 
das  Gehirn  das  Greifen  gekonnt.    Das  Bewegende  ist  in  letzter 
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und  eigentlicher  Instanz  das  GeMm.  Das  zeigen  auch  gewisse 
Hirnerkrankungen  und  -Verletzungen  Erwachsener,  bei  denen 
es  vorkommen  kann,  daß  die  Muskeln,  obwohl  diese  nicht  im 
geringsten  erkrankt  sind,  doch  nicht  mehr  in  Bewegung  versetzt 
werden  können. 

Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Gehenlernen.  Schritt  für 
Schritt  mußte  probiert  und  abgemessen  und  immer  wieder 
probiert,  der  Körper  dabei  richtig  gestützt,  kurz  eine  Masse 
erlernt  und  erfahren  werden,  ehe  eine  sichere,  fertige  Fort- 
bewegung erreicht  war.  Was  aber  noch  bemerkenswerter  ist, 
das  ist  die  Tatsache,  daß  die  große  Masse  des  durch  tägliches 
Hinzulernen  aufgesammelten  Könnens  und  Wissens,  dessen 
Aufspeicherung  so  lange  Zeit  in  Anspruch  genommen  hat,  aus 
der  Erinnerung,  aus  dem  Bewußtsein  wie  verschwunden  ist. 
Wir  wissen  nichts  mehr  von  jenen  frühen  grundlegenden  Stu- 
dien, wir  fühlen  uns  aber  im  Besitz  der  Fähigkeit,  Greifen, 
Gehen  und  zahllose  andre  Bewegungen  aller  Glieder,  ohne 
darauf  stets  achten  zu  müssen,  dennoch  richtig  und  korrekt 
und  höchst  zweckmäßig  ausführen  zu  können.  Wir  greifen  und 
gehen  gleichsam  mechanisch,  wie  Automaten.  Das  Automatische 
ist  aber  nichtsdestoweniger  Geistigkeit,  es  hat  wie  diese  seinen 
„Sitz"  im  Zentralorgan  und  nicht  etwa,  wie  der  Laie  zu  glauben 
geneigt  ist,  in  den  Fingern,  den  Muskeln,  der  Haut  oder  sonstwo 
im  rein  maschinellen  Teü  unsrer  Bewegungsorgane.  Der  ganze 
Schatz  des  Erfahrenen,  Eingeübten  liegt  für  gewöhnlich  im  Ge- 
biet des  Unterbewußtseins,  nicht  eigentlich  des  Unbewußten, 
denn  wir  können  in  jedem  Moment  alle  Einzel  Vorgänge  des 
mechanisch  gewordenen  Gehens  und  Greifens  wieder  ins  helle 
Bewußtsein  heraufholen,  jeden  Schritt  in  seinen  kleinsten 
Phasen  verfolgen  und  beaufsichtigen.  Ja,  wir  tun  das  oft  un- 
willkürHch,  nämhch  sobald  der  längst  automatisch  gewordene 
Vorgang  irgendeine  kleine  Störung  erleidet  —  Anstoßen  an  ein 
Hindernis,  Vorbeigreifen  infolge  unvermuteter  Ortsveränderung 
des  Gegenstandes  usw.    Wir  üben  dann  den  veränderten  Modus 
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wieder  neu  ein,  bis  er  ebenso  geläufig  und  absolut  zuverlässig 
auch  ohne  alle  Kontrolle  geworden  ist  und  wieder  unter  das 
Bewußtsein  herabsinken  darf.  So  bei  aller  Technik,  auch  auf 
dem  Klavier. 
32.  Das  Fazit  daraus  ist  i.,  daß  eine  Unsumme  aufgesammelter 
Erfahrung  die  Voraussetzung  jeder  Bewegung  bildet,  und  2.,  daß 
die  geläufigste  Bewegung,  wenn  sie  noch  so  mechanisch  geworden 
zu  sein  scheint,  dennoch  ein  geistiger  Vorgang  ist  und  bleibt. 
Wir  müssen  in  dem  Ruhen  aller  der  eingeübten  Bewegungen 
unter  der  Schwelle  des  Bewußtseins,  in  dem  beliebigen  Herauf- 
holen und  Wiedersinkenlassen  unter  diese  SchweUe,  in  der 
mechanischen  Treue  des  Erlernten  ein  Stück  des  eigensten 
Wesens  unsrer  Geistigkeit  erbUcken,  ein  Stück  innerer  Freiheit, 
deren  Besitz  und  Gebrauch  beim  Musizieren  wir  uns  durch  keine 
naturwidrige  Technik  verkümmern  lassen  wollen  (38). 

Es  mag  sein,  daß  man  sich  über  das  Mechanische  längst  ein- 
geübter Bewegungen  auch  durch  die  Schnelligkeit  hat  täuschen 
lassen,  mit  welcher  Impuls  und  Kontrolle  fortwährend  zwischen 
Gehirnzentrum  und  Endorgan,  Muskel  und  Haut  des  Fingers, 
hin  und  her  ablaufen,  eine  Schnelligkeit,  welche  in  der  elektri- 
schen Nachrichtenleitung  ihr  bekanntes  Analogon  hat.  In  der 
Tat,  es  ist  erstaunlich,  was  sich  alles  bei  näherer  Betrachtung 
in  dem  unfaßbar  kleinen  Moment  abspielt.  Der  Willensimpuls 
läuft  so  schnell  zum  Muskel,  daß  Wollen  und  Bewegen  schein- 
bar in  eins  zusammenfällt.  Mag  auch  der  Anschein  dafür 
sprechen,  daß  der  Wille  gleichsam  im  Finger  selbst  zu  sitzen 
scheint,  so  darf  man  doch  grundsätzlich  darüber  nicht  im  Zweifel 
sein,  daß  es  sich  physiologisch  nur  um  eine  liebenswürdige 
Täuschung  handelt,  aus  der  beileibe  keine  subjektiven  Schlüsse 
zugunsten  irgendeiner  die  Finger  verherrHchenden  Methode 
gezogen  werden  dürfen.  So  sagt  z.  B.  Bie:  „meine  Seele  liegt 
ganz  in  meinen  Fingerspitzen."  Die  Selbsttäuschung  hat  im 
Grunde  gar  keinen  Sinn,  sie  ist  nur  geeignet,  zu  Mißverständ- 
nissen über  die  Bedeutung  der  Hautempfindungen  zu  führen, 
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zu  irreleitenden  Phrasen  wie  „beseelte",  „geistig-belebte" 
Finger  und  dgl.  Wenigstens  in  klaviertechnische  Schriften 
gehört  dergleichen  nicht.  Der  ganze  Arm  ist  beseeltes  Werk- 
zeug, aber  doch  immer  nur  Werkzeug. 

Und  nicht  nur  Wollen  und  Bewegen,  auch  zahlreiche  Empfin-  33« 
düngen  fallen  in  einen  Moment,  wie  in  eins  zusammen.  Will 
man  sich  die  Beziehungen  der  Gehirnzentren  zu  den  Bewegungs- 
und Empfindungswerkzeugen  klar  machen,  so  ist  dazu  nichts 
geeigneter  als  der  bekannte  Vergleich  mit  einem  von  einer 
Zentralbehörde  aus  regierten  und  zahlreiche  Bezirksbehörden 
umfassenden  Staatswesen.  Den  Zentren  für  das  Unterbewußt- 
sein im  Gehirn  entsprechen  die  Lokalbehörden  der  einzelnen 
Landesteile,  denen  die  alltägHchen  Begebenheiten  zu  über- 
wachen obliegt,  welche  für  gewöhnlich  nicht,  sondern  nur  bei 
besonderen  Anlässen  und  Störungen  zur  Kenntnis  der  Zentral- 
stelle gelangen.  Nimmt  man  dazu  noch  eine  telegraphische 
ununterbrochen  sich  abspielende  Nachrichtensendung  von  jedem, 
auch  dem  kleinsten,  Gemeinwesen  aus  hinzu,  so  hat  man  ein 
Abbild  der  Arbeit  des  Muskel-  und  Lagesinnes,  der  unser  Gehirn 
fortlaufend  über  jede  Änderung  der  Lage  der  Glieder  und  über 
jede,  auch  die  kleinste,  Bewegung  unterrichtet  hält. 

Man  kann  die  Empfindungen,  welche  fortwährend  zum 
Gehirnzentrum  laufen,  dort  den  Stand  der  Bewegung  melden 
und  damit  eine  ununterbrochene  Kontrolle  und  Korrektur 
ermöglichen,  in  folgende  Gruppen  scheiden: 

1.  die  Sinnesempfindungen  der  Haut,  namentlich  an  der 
sehr  fein  empfindenden  Fingerkuppe:  Tast-,  Druck-,  Orts-, 
Temperaturempfindungen, 

2.  die  Spannungsempfindungen  aUer  Gewebe.  Alle  Be- 
wegungen bedingen  gegenseitige  Verschiebungen  der  Muskeln, 
Sehnen,  Knochen  usw.,  die  als  stetig  sich  ändernde  Spannung 
dem  Zentralorgan  übermittelt  werden, 

3.  die  Druck-  und  Bewegungs-  und  Lageempfindungen  der 
Gelenke,  mit  Hilfe  deren  jede,  auch  die  geringste  Winkelver- 
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Schiebung  der  Gelenkflächen  gegeneinander  zur  Perzeption  ge- 
bracht wird, 

4.  die  Muskelkontraktionsempfindungen,  der  „Muskelsinn'*, 
mit  dessen  Hilfe  der  Grad  der  Zusammenziehung  der  Muskel- 
fasern dem  Zentrum  ununterbrochen  zur  Kenntnis  gebracht 
wird. 

[Der  Muskelsinn  erleichtert  die  Abschätzung  der  den  Muskel- 
bewegungen sich  entgegenstellenden  Widerstände,  z.  B.  Schwere 
der  Tasten,  Stärke  des  Aufpralls.  Die  Feinheiten  der  Klavier- 
dynamik im  voraus  zu  erkennen  und  auf  die  Muskeln  zu  über- 
tragen, ist  eine  Wunderarbeit  des  Gehirns.  Das  Gehirn  bedient 
sich  dazu  zunächst  des  Muskelge fühls,  welches  uns  erkennen 
läßt  die  Ruhe  und  Tätigkeit  der  Muskeln,  die  Lage  und  Lagen- 
veränderung des  Spielkörpers,  die  Grade  der  Anstrengung  und 
die  Größe  und  Bewegung  des  Widerstandes  der  Spielmechanik. 
Die  Kraft  der  vom  Gehirn  ausgehenden  Bewegungsimpulse 
kontrolliert  und  dirigiert  das  Muskelgefühl  in  einer  kaum  vor- 
zustellenden Weise.  Durch  Stoß,  Druck,  Fall  und  ihre  Variie- 
rungen werden  Masse,  Gewicht,  Kraft  und  Geschwindigkeit 
moduliert  und  in  kleinsten  Zeitteilen  verändert.  Dieser  nicht 
zu  ergründenden,  ewig  geheimnisvollen  innerlichen  Arbeit  steht 
die  äußerliche  Arbeit  des  Muskelsww^s  gegenüber,  der  durch 
die  Empfindungsnerven  der  Haut  und  Muskeln  das  Muskel- 
gefühl kontrolliert. 

Mangel  an  Muskelsinn  1,  der  infolge  von  mehr  oder  minder 
subtilen  Empfindungsnerven  und  hart  gewordenen  Muskeln 
sich  äußert,  erschwert  den  alles  umfassenden  Anschlag.  Dieser 
anatomische  Fehler  kann  aber  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
durch  den  Gehörsinn  ersetzt  werden,  d.  h.  eine  schlechte  Be- 
schaffenheit der  Spielmuskeln  kann  durch  ein  feines  musika- 
lisches Gehör  in  etwas  ausgeglichen  werden.  Diese  Wohltat 
erklärt  uns  die  Wandlung  guter  Klavierspieler,  denen  in  der 


1  Z.  B.  bei  Rückenmarksleidenden  unsicheres  Gehen. 
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Lemzeit  ein  schlechter  Anschlag,  eine  durch  falsche  Spannung 
gegebene  Haltung  anerzogen  worden,  und  die  diese  Fehler  mit 
der  Zeit  abgelegt  haben. 

Die  Sensibihtät  des  Muskelsinnes  wird  gesteigert  durch  die 
Übung.  Diese  verhilft  dem  Muskelsinn  zur  Anpassung  und 
zum  Ausgleich  der  zu  starken  oder  zu  schwachen  Impulse  in  so 
intensiver  Weise,  daß  der  Muskelsinn  schließlich  das  Bewußtsein 
entbehrlich  macht  und  die  Muskelgruppen  in  automatischer  Ar- 
beit bewegt.  Wir  sparen  dadurch  geistige  Arbeit,  denn  der 
Muskelsinn  wird  in  geübter  Tonphrase  auf  einen  ganz  bestimm- 
ten dynamischen  Grad  eingeschaltet.  Die  Einübung  einer 
Muskelgruppe  auf  eine  bestimmte  Tonphrase  kann  sich  so  ein* 
dringhch  befestigen,  daß  man  die  dadurch  erlangte  Fertigkeit 
bis  zum  späten  Alter  nicht  verliert  i. 

Der  ganze  Zauber  moderner  Klaviertechnik  liegt  in  der 
Verfeinerung  des  Muskelsinnes,  erzielt  durch  Loslösung  und 
Befreiung  aUer  Muskeln  des  Spielkörpers  zur  Entfaltung  und 
Ausschöpfung  ihrer  Einzelkräfte.  Diese  Verfeinerung  erst 
macht  es  möghch,  den  Klavierton  in  sämtlichen  Graden  seiner 
Stärke  und  Farbe  hervorzubringen  und  ihm  die  gewollte  Ge- 
stalt zu  geben  2.] 

Gestützt  auf  alle  dem  Muskelzentrum  fortwährend  zu-  34* 
fließenden  Nachrichten  und  außerdem  geleitet  durch  die  Ge- 
sichts- und  —  bei  einer  musikaHschen  Technik  —  besonders 
die  Gehörsempfindungen,  ist  das  Muskelzentrum  in  den  Stand 
gesetzt,  fortwährend  die  Winkelgröße  der  Bewegung  zweier 
Knochen  in  einem  Gelenk,  ihren  Ablauf,  ihre  Verstärkung,  Be- 
schleunigung, Abstufung  usw.  zu  regulieren,  d.  h.  dem  beab- 


^  Ältere  Klavierspieler,  die  in  ihrem  Alter  nicht  mehr  üben  und 
neue  Stücke  gewisser  Schwierigkeit  nicht  beherrschen,  bewältigen 
trotzdem  Etüden  und  Stücke  gleicher  Schwierigkeit,  die  sie  in 
früherer  Zeit  geübt. 

2  Siehe  auch:  Bandmann.  ,, Gewichtstechnik  des  Klavier- 
spiels."   S.  6i,  64. 

Stkinhaüsen,  Klaviertechnik.  J 
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sichtigten  Zweck  auf  das  genaueste  anzupassen.  Und  alle  die 
nun  weiter  zuströmenden  Nachrichten,  die  den  Eintritt,  den 
Erfolg  der  Regulierung  und  Anpassung  melden,  auch  sie  gerade 
werden  im  „Unterbewußtsein**  sicher  deponiert,  um  nach  mehr 
oder  weniger  langer  Zeit  wieder  heraufgeholt  zu  werden  imd 
die  Anpassung  wieder  da  fortzuführen,  wo  sie  vorher  unter- 
brochen war.  Für  die  Feinheit  der  Anpassung  gibt  es  keine 
Grenze,  die  Unterschiede  werden  nur,  wenn  eine  Einübung 
einmal  aus  dem  gröbsten  heraus  ist,  immer  feiner. 

'  Alles  das  geschieht,  wie  genugsam  bekannt,  unbewußt,  es 
kann  aber  jeden  AugenbHck  ins  klare  Bewußtsein  hinaufrücken, 
nänüich  sobald  eine  Unterbrechung  und  Störung  die  Ablaufs- 
kette irgendwo  trifft.  Tritt  z.  B.  ein  unreiner  Ton  durch 
Vorbeigreifen,  ein  Kratzen  des  Violinbogens  u.  dgl.  ein,  so- 
fort ist  der  ganze  Kontrollapparat  wieder  bewußt  tätig,  die 
Aufmerksamkeit  wird  darauf  hingelenkt;  der  ganze  Vorgang 
wird  aus  dem  Unterbewußtsein  in  das  deutliche  Bewußtsein 
gleichsam  heraufgehoben,  revidiert  und  nicht  wieder  hinab- 
gelassen, als  bis  der  Vorgang  in  allen  Einzelheiten  sich  wieder 
dem  Zweck,  dem  „Ideal"  angepaßt  hat  (32). 
35*  Dauernd  bewußt  ist  uns  nur  das  Ziel  der  Bewegung,  die  Ab^ 
sieht,  der  Zweck.  Es  ist  daher  vergebliche  Mühe,  das  unsrer 
Natur  nach  Unbewußte  künstlich  zu  einem  bewußten  Vorgang 
machen  zu  wollen,  wie  es  der  Fall  ist,  wenn  man  versucht,  alle 
die  Hautempfindungen  bei  der  Berührung  der  Taste  aufmerk- 
sam zu  perzipieren  und  bewußt  zu  verarbeiten.  Die  Tast- 
empfindungen der  Fingerspitze  an  sich  wollen  einige  Musiker 
bewußt  eingeübt  wissen.  M.  Jaell  z.  B.  hat  den  Tastsinn 
(durch  Bestimmung  der  WEBERschen  Tastkreise)  zur  Grundlage 
eines  ganzen  Systems  gemacht,  das  in  dem  Satz  gipfelt  (S.  18) : 
der  musikalische  Wert  des  Spiels  steht  in  unlösbarer  Beziehung 
zu  einem  ausgebildeten  Tastbewußtsein.  Die  „Klangfarbe" 
soll  von  der  Tastreizbarkeit  abhängen.  Sollte  von  Jaell  das 
Fühlen  größeren  Gewichts  auf  der  Fingerspitze  beim  Tragen 
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des  Armes  im  Ruhezustand  (Drehfinger  [8S])  wie  beim  Schwung 
mit  dem  intensiveren  Tastgefühl  verwechselt  worden  sein? 
Demgegenüber  sei  noch  einmal  festgestellt,  was  dazu  die  Phy- 
siologie lehrt: 

1.  Der  Tastsinn,  der  sich  nur  auf  die  Empfindung  der  Ober- 
fläche des  Objekts  bezieht,  spielt  eine  nur  ganz  untergeordnete 
RoUe  beim  Anschlag; 

2.  der  Drucksinn  ist  die  beim  Anschlag  wesenthche  Haut- 
sinnesqualität, diese  aber  hat  mit  den  Tastzirkeln  nichts  zu  tun; 

3.  die  Hautdruckempfindungen  beim  Anschlag  sind  und  blei- 
ben ihrem  Wesen  nach  stets  unbewußte  Kontrollapparate  aller 
Bewegungen  im  Dienst  des  Zentralorgans;  sie  bewußt  machen 
zu  wollen  hat  keinen  Sinn. 

Frau  Jaell  liefert  ein  ausgesprochenes  Beispiel  dafür,  wie 
weit  man  sich  in  ein  falsch  fundiertes  Gedankensystem  hinein- 
arbeiten und  allen  gesunden  Boden  unter  den  Füßen  verheren 
kann.  Ihr  ganzes  System  ist  auf  eine  Art  nervöser  Überempfind- 
lichkeit des  Tastsinnes  an  den  Fingerspitzen,  auf  überfeinerte, 
durch  die  Muskeierschütterungen  hervorgerufene  innere  Erregun- 
gen aufgebaut.  Es  ist  viel  vergebliche  Arbeit  darauf  verwendet 
worden,  und  es  wird  wohl  manchem  so  ergehen,  daß  er  den  Ver- 
such, in  Jaells  dunkle  Schriften  einzudringen,  bald  aufgibt,  — 
Wie  in  mehreren  andern  Punkten,  berühren  Jaell  und  Caland 
sich  auch  bezüglich  des  Tastsinnes  ganz  nahe.  Caland  (lOavier- 
lehrer  1904.  S.  261)  bezieht  sich  auf  Deppes  „bewußte  Finger- 
spitzen" und  will  den  Tastsinn  ausgebildet  wissen.  Das  tech- 
nische Empfinden  nach  Jaell  hat  auch  Breithaupt  in  seine 
Ideen  hinein  verarbeitet.  Die  (von  ihm  in  den  verschiedensten 
Varianten  definierte)  Technik  ist  Sache  der  Fingerspitzennerven; 
der  Tastapparat  soll  an  die  Taste  angegliedert  werden.  Breit- 
haupt erweitert  aber  das  technische  Empfinden  um  die  Gefühle 
für  die  gelösten  Gheder,  für  die  Schwere  usw.  Aber  man  erfährt 
trotzdem  nicht  mit  Bestimmtheit,  wie  das  Bewußtsein  zum 
technischen  Empfinden  sich  zu  verhalten  habe,  und  das  ist  doch 
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für  den  Spieler  das  wichtigste  von  allem;  der  will  wissen,  ob 
er  sich  daran  abzumühen  hat,  über  alle  Bewegungen  bewußt 
sich  klar  zu  sein,  oder  ob  er  seine  Technik  zur  Automatik 
herabsinken  lassen  darf.  Eins  kann  doch  nur  richtig  sein. 
Die  Masse  des  zu  erlernenden  physiologischen  Stoffes,  wie 
sie  von  Breithaupt  verlangt  wird,  steht  in  direktem  Wider- 
spruch zu  dem  Satz,  die  Klaviertechnik  beruhe  auf  einer 
einfachen  natürhchen  Bewegung.  Ist  sie  natürliche  Bewegimg, 
so  wie  man  etwa  geht  und  läuft,  wie  kann  sie  dann  zugleich 
in  bewußt  exakt  minutiösem  Arbeiten  eines  vollendet  kon- 
trollierten Mechanismus,  in  unermüdHchem  Studium  der  Ge- 
läufigkeit, der  Unabhängigkeit  der  Finger  bestehen? 

Es  hätte  doch  nur  Sinn,  die  Tastleistungen  zu  steigern,  wenn 
man  sich  über  die  Oberflächengestalt  eines  Objekts  immer  ge- 
nauer Auskunft  verschaffen  wollte,  so  etwa  wie  die  Bünden 
ihren  Tastsinn  auszubilden  gezwungen  ist.  Um  den  Tast- 
sinn, den  von  allen  Klaviertheoretikern  allein  genannten, 
handelt  es  sich  überhaupt  gar  nicht,  die  Oberfläche  der  Klavier- 
taste ist  absolut  gleichgültig.  Vermutlich  ist  der  Drucksinn 
stets  gemeint,  d.  h.  diejenige  Qualität  unsres  Hautsinnes- 
systems i,  mittels  der  die  Größe  eines  auf  die  Haut  wirken- 
den Druckes  zur  Kenntnis  des  Zentralorgans  gebracht  wird. 
Ich  sage  absichtlich:  Zentralorgans,  denn  nur  ausnahmsweise 
gelangen  Druckreize  zu  unserm  Bewußtsein. 

Zum  Glück  für  unsre  innere  geistige  Natürlichkeit  und  Frei- 
heit spielen  sich  alle  die  unsre  Bewegungen  begleitenden  und 
zu  ihrer  Abstufung  und  Regulierung  notwendigen  Druckwahr- 
nehmungen ganz  und  gar  unter  unserm  hellen  Bewußtsein  ab. 
Der  Drucksinn  leistet  beim  Anschlag  so  Bedeutendes  gar  nicht. 
Dem  Muskel-,  Lage-  und  Bewegungssinn  (33)  fällt  eine  weit 


1  Der  Verfasser  hat  an  dieser  Stelle  in  der  i.  Ausgabe  hand- 
schriftlich hinzugefügt  „falsche  Gegenüberstellung".  Vermutlich  ist 
damit  der  durch  Übung  gestärkte  Muskelsinn  oder  auch  das  Gewichts- 
gefühl gemeint,  die  sich  unseres  Hautsinnessystems  bedienen.  D.  H. 


jK    68    ^ 


VERKENNUNG  DER  PHYSIOLOGISCHEN  ÜBUNG. 

wichtigere  Rolle  zu,  was  jedoch,  weil  alles  unbewußt,  genauer 
kaum  abzuschätzen  ist.  Jedenfalls  verkennt  einseitige,  auf  das 
„Bewußtmachen"  abzielende  Ausbildung  des  Hautsinnes  seine 
eigenthche  und  wichtigste,  d.  h.  unbewußt  geschehende  Tätig- 
keit, welche  mit  jeder  Verfeinerung  einer  Bewegung  sich  auch 
stets  unbewußt  in  ihrer  kontrollierenden  Arbeit  verfeinert.  Ver- 
suche, die  Übung  an  den  Hautempfindungen  zu  beginnen,  sind 
ebenso  so  aussichtslos  wie  unnatürlich.  Überdies  würde  die  die 
Druckempfindung  kontrollierende  bewußte  Beobachtung  die 
ganze  Aufmerksamkeit  beanspruchen,  würde  von  der  Musik 
auf  ein  ihr  ganz  fremdes  Gebiet  ablenken.  Man  kann  bekanntr 
lieh  seine  Aufmerksamkeit  jeweiHg  nur  einem  Objekt  zuwenden, 
und  dazu  besitzen  wir  jene  oben  (32)  erwähnte  höchst  zweck- 
mäßige Einrichtung  in  unserm  Organismus,  daß  wir,  um  uns 
dem  Kunstwerke  mit  allen  Kräften  widmen  zu  können,  das 
Mechanisch-Technische  im  Unterbewußtsein  sicher  und  zuver- 
lässig sich  abspielen,  auf  sich  beruhen  lassen  dürfen.  Überlassen 
wir  uns  also  uneingeschränkt  den  vorzüglichen  Eigenschaften 
unsres  Körpers,  soviel  wir  nur  irgend  können,  ohne  daran  zu 
bessern  und  zu  experimentieren,  und  ersparen  wir  unserm  Geist 
unnütze  Belastung. 

Wir  hatten  im  Abschnitt  29  der  Einfachheit  halber  zunächst  36. 
eine  Einzelmuskelbewegung  als  Beispiel  genommen,  das  ent- 
spricht aber  nicht  der  Wirklichkeit.  Diese  kennt  nur  von  mehre- 
ren Muskeln  zugleich  geschehende  Bewegungen,  weil  die  me- 
chanische Einrichtimg  der  Gelenke,  die  Wirkung  der  Muskeln 
auf  die  Knochen  als  auf  ein-  oder  zweiarmige  Hebel  es  so  ver- 
langt. Auch  die  einfachste  Bewegung  ist  schon  kombiniert,  so 
z.  B.  wird  eine  einfache  Beugung  oder  Streckung  eines  Gliedes 
stets  durch  eine  Gruppe  von  Muskeln,  Mitwirkern  oder  S5mer- 
gisten,  ausgeführt.  Dazu  tritt  noch  die  Mittätigkeit  der  Gegen- 
wirker, der  Antagonisten,  hinzu.  Denn  Beugen  und  Strecken 
geht  zwar  gegeneinander  und  wechselt  sich  ab,  aber  dies  Gegen- 
einander, dieser  Antagonismus,  dient  auch  zur  Hemmung,  Ab- 
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stufung.  Präzisierung  der  Bewegung.  Beides,  Gegen-  und  Mit- 
wirken der  Muskulatur,  Antagonismus  und  Synergismus,  ist 
untrennbar  ineinander  verwoben. 

Noch  deutlicher  tritt  das  innige  Gegenseitigkeitsverhältnis 
zutage,  wenn  man  den  Einfluß  des  nächst  höheren  Gelenks 
berücksichtigt,  ein  Einfluß,  der  zu  charakterisieren  ist  als  dem 
Zweck  der  Gesamtbewegung  angepaßt,  als  ergänzend,  fördernd, 
stützend,  aber  auch  als  gegenhaltend,  notwendigen  Halt  und 
Widerstand  verleihend  und  damit  Richtung  und  Präzision 
sichernd.  Man  wolle  daran  denken,  daß  gerade  an  den  oberen 
GUedmaßen  alle  Gelenke  frei  im  Raum  beweghch  sind,  daß 
der  ganze  Arm  im  Schlüsselbein-Brustbeingelenk  gleichsam 
aufgehängt  ist  (52),  weshalb  auch  die  kleinste  Fingerbewegung 
bis  zu  jenem  Gelenk  hinauf  wirkt,  ob  man  nun  will  oder  nicht. 

Ein  bezeichnendes  Beispiel  für  Mit-  und  Gegenwirkung 
bietet  das  gegenseitige  Verhältnis  der  Finger-  und  der  Hand- 
muskeln. Jene  würden  ohne  diese  keinen  Effekt  erzielen,  d.  h. 
wenn  die  Handmuskeln  das  Handgelenk  in  genau  sich  anpassen- 
der Weise  nicht  festhielten,  dann  müßte  die  Kraft  der  Finger- 
muskeln aus  Mangel  an  Halt  verloren  gehen  und  gelangte  nicht 
bis  zu  den  Fingerghedern  hin.  Gesetzmäßig  und  gänzHch  un- 
bewußt, das  ist  das  wesentliche  Kriterium  aller  dieser  Vorgänge. 
Dafür  ein  Beispiel: 

Man  strecke  Hand  und  Finger  so  aus,  daß  sie  in  einer  Rich- 
tung mit  dem  Unterarm  stehen,  dann  schUeße  man  rasch  und 
kraftvoll  Hand  und  Finger  zur  Faust ;  unwillkürlich  gerät  dabei 
die  Hand  in  stärkere  Streckung  zum  Unterarm.  Auch  umge- 
kehrt beim  öffnen  der  Hand  zeigt  sich  dieses  selbstredend  auch 
an  allen  übrigen  Gelenken  zu  beobachtende  Verhältnis.  Es 
handelt  sich  hier  irni  unbewußte  und  vom  WiUen  unabhängige 
Antagonismen  und  Synergismen  von  vollkommenster  Zweck- 
mäßigkeit, die  in  sehr  verschiedener  Stärke  und  Deuthchkeit 
überall,  auch  bei  den  Anschlagbewegungen,  zu  beobachten 
sind  (51). 
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Je  zusammengesetzter  eine  Bewegung,  je  mehr  Muskel-  37. 
gruppen  sich  daran  beteiligen,  um  so  mehr  kommt  es  auf  das 
zeitliche  Zusammenordnen,  das  genaue  Einpassen  jeder  Teil- 
bewegung in  die  richtige  Stelle,  in  den  richtigen  Moment  der  Ge- 
samtbewegung an.  Ein  Beuge-  oder  Streckmuskel  macht  nur 
immer  seine  Beugung  oder  Streckung,  kann  gar  nichts  anderes 
machen,  aber  mit  wieviel  von  seiner  Arbeit  er  sich  an  einer  zu- 
sammengesetzten Bewegung  jeweilig  zu  beteiligen  hat,  das  ist 
der  Hauptpunkt,  darin  besteht  die  feine  psychische  Arbeit  bei 
der  Erteilung  der  Impulse  vom  Zentrum  her  und  bei  der  Ein- 
übung der  ganzen  Bewegung.  Das  genaue  Zusammenpassen, 
das  feine  Nach-  und  Nebeneinander  der  gleichzeitigen  und  zeit- 
lich sich  folgenden  Einzelaktionen  ist  ein  so  ausgesprochen 
psychischer  Prozeß,  daß  der  Satz:  „die  Übimg  ist  ihrem  Wesen 
nach  psychische  Arbeit"  gerade  bei  dieser  Betrachtung  am  un- 
mittelbarsten einleuchtet.  Man  nehme  die  Anschauung  zu 
Hilfe,  indem  man  eine  zusammengesetzte  gröbere  Bewegung, 
wie  Aufheben  eines  Gegenstandes  vom  Boden,  Sprung  über 
ein  Hindernis,  Anziehen  eines  Stiefels  u.  dgl.  in  ganz  lang- 
samer Ausführung  in  allen  Einzelheiten  wiederholt  genau  ver- 
folgt. Der  Klavieranschlag  ist  feiner,  aber  um  nichts  weniger 
kompHziert.  Ein  außerordenthch  exakt  abgestuftes  Nach-, 
Gegen-  und  Miteinanderwirken  der  /erschiedensten  Muskeln 
geht  vom  Rumpf  und  der  Schulter  hinunter  bis  zu  den  kleinen 
Fingemuiskeln. 

Es  ist  ein  physiologisches  Gesetz,  daß  an  einer  zusammen-  38. 
gesetzten  Bewegung  sich  alle  Muskeln  beteiligen  —  wenn  auch 
nur  mit  einzelnen  ihrer  Bündel  — ,  soweit  sie  nur  irgend  zu  der 
betreffenden  Bewegung  beizutragen  vermögen.  Diesen  Satz 
kann  man  sich  nicht  genug  einprägen,  erklärt  er  doch  viele 
sonst  unverständliche  Vorgänge  in  der  Muskelmechanik.  Die 
Auswahl  der  dazu  geeigneten  Muskeln  oder  Muskelteile  geschieht 
durchaus  für  uns  unbewußt,  trotzdem  aber  absolut  richtig  und 
zuverlässig.    In  dieser  Auswahl  vollzieht  sich  eine  Ausschaltung 

jt    71    ^ 


DRITTER  ABSCHNITT. 

aller  zweckwidrigen,  anfangs  unwillkürlich  mitwollenden  Mus- 
keln. Anfangs  tritt  überall  ein  Zuviel  hervor,  der  bekannte 
unzweckmäßige  und  übermäßige  Kraftaufwand  des  Anfängers. 
Darin,  daß  das  Zuviel,  wie  jeder  aus  Erfahrung  weiß,  immer 
mehr  auf  das  richtige  Maß  zurückgebracht  wird,  spricht  sich 
das  von  unserm  Organismus  stets  gewissenhaft  befolgte  Gesetz 
der  Kraftersparnis,  die  recht  eigentlich  ein  Stück  der  Anpas- 
sung an  den  Zweck  mittels  der  Übung  ist,  aus.  Das  Gesetz 
lautet:  Die  sicher ^  glatt  und  geläufig  erfolgende  Bewegung  ver- 
braucht nur  gerade  so  viel  an  Muskelkraft  als  dem  Zweck  ent- 
spricht; sie  ermüdet  dadurch  auch  inrnier  weniger  und  gewinnt 
an  ästhetisch  befriedigendem  Aussehen  (86).  Aber  erfahrungs- 
gemäß und  regelmäßig  geht  alles  Einüben  vom  Maximum,  von 
anfänglicher  Kraftvergeudung  und  Überanstrengung  aus,  von 
der  groben  zur  feinen  Technik.    Das  sind  bekannte  Dinge. 

Daß  beim  technischen  Lernen  die. sogenannten  Mitbewegun- 
gen, d.  h.  diejenigen  Bewegungen,  welche  die  rechte  GHedmaße 
mit  der  linken  und  umgekehrt  unwillkürlich  mitmacht,  zu- 
allererst beseitigt  werden,  ist  ziemHch  die  bestgekannte  Seite 
der  Übung,  aber  es  ist  auch  nur  die  sinnfäUigste,  gröbste  Vor- 
stufe. Physiologisch  viel  wichtiger  und  weniger  an  der  Ober- 
fläche liegend  sind  die  Nebenbewegungen,  d.  h.  die  vorher  er- 
wähnten zweckwidrigen  Bewegungen  des  Anfängers,  welche 
benachbarte  Muskeln  und  Muskelteile  zuerst  unwillkürlich  mit- 
machen, und  welche  durch  den  Fortgang  der  Übung  allmähUch 
kleiner  und  schwächer  und  zuletzt  ganz  ausgeschaltet  werden. 
Je  geläufiger  eine  Bewegung,  um  so  mehr  sind  die  Nebenbewe- 
gungen schon  vermieden.  Daher  das  anfänglich  Ungeschickte, 
Eckige,  Unbeholfene  ungewohnter  und  unbekannter  Bewe- 
gungen. 

Der  Körper  macht's  also  eigentlich  ganz  anders,  gerade  ent- 
gegengesetzt, wie  die  Herren  Musiklehrer  es  für  richtig  halten, 
wenn  sie  behaupten,  bei  der  Ausbildung  der  Klaviertechnik 
müßten   „ganz   neue,   dem   Körper  bisher  unbekannte"   Be- 
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wegungen,  sog.  Kunstbewegungen,  eingeübt  werden  (26).  Gerade 
umgekehrt :  aus  der  Masse  der  längst  bekannten  und  geläufigen 
Bewegungen,  über  die  der  normale  Körper  von  Kindheit  an 
verfügt,  scheidet  er,  wenn  neue  Aufgaben  an  ihn  herantreten, 
immerfort  aus,  wählt  die  passenden  zusammen  und  sucht  gleich- 
sam die  nicht  passenden  zu  verlernen  und  immer  auszusondern. 
Das  ist  sein  Kunstgriff.  Wenn  wir  die  rechte  Nutzanwendung 
daraus  ziehen,  dann  muß  die  Parole  lauten :  Freiheit  den  Glied- 
maßen, loslassen,  nicht  ängstlich  verhalten  und  fixieren,  denn 
der  Körper,  sich  selbst  überlassen,  findet  den  Weg  allein  und 
so  absolut  sicher,  daß  er  sich  nicht  einmal  durch  Verdrehung 
und  Vergewaltigung  beirren  und  von  seinem  Ziel  abbringen  läßt. 
Damit  soll  natürlich  nicht  schrankenloser  Willkür  das  Wort 
geredet  werden.  Sie  ist  nicht  zu  befürchten.  Die  verhüten 
schon  die  Schranken  der  mechanischen  Gesetze.  Ich  hoffe, 
vor  diesem  Mißverständnis  bewahrt  zu  bleiben,  möchte  aber 
hier  darauf  hinweisen,  wie  gewisse  Leute  immer  gleich  mit  der 
Abwehr  „schrankenloser  Willkür"  bei  der  Hand  sind,  selbst  da 
schon,  wo  sie  überhaupt  gar  nicht  in  Frage  kommen  kann,  wo 
der  Körper  seinen  eignen  Gesetzen  folgt.  Solche  Leute  be- 
herrscht die  Befürchtung,  es  möchten  ihre  „willkürlichen 
Schranken",  die  sie  törichterweise  gezogen  haben  und  für 
höhere  Gesetzmäßigkeit  ausgeben,  durchbrochen  werden, 

Ist  die  Übung  ihrem  Wesen  nach  ein  geistiger  Vorgang,  dann  39« 
muß  sich  das  auch  in  der  praktischen  Erfahrung  betätigen. 
Jeder  Musiker  weiß  aus  eigner  Beobachtung,  um  wieviel  schneller 
er  ein  Musikstück,  welches  er  vorher  gehört  hat,  technisch  be- 
herrscht, als  ein  ihm  völlig  neues.  Man  kann  also  gleichsam 
im  Geiste  üben,  „bahnen".  Leider  sind  die  treff hohen  Studien 
O.  Raifs  in  Musikerkreisen  viel  zu  wenig  gekannt.  O.  Raifs 
kleine,  aber  inhaltreiche  Arbeit  „Über  Fingerfertigkeit  beim 
Klavierspier '1   zeichnet   sich   durch  sachliche   Kritik   vor  so 

1  Stumpfs  Beiträge  zur  Akustik  und  Musikwissensch.  Bd.  III, 
S.  65. 
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vielen  analogen  wissenschaftlichen  Arbeiten  der  Fachmusiker 
aus.  Der  Grundgedanke  ist  der  Hinweis  auf  die  an  sich  gewiß 
nicht  neue,  aber  von  den  Fachgenossen  noch  fast  ganz  verkannte 
Tatsache,  daß  der  Ursprung  der  Fingerfertigkeit  im  Zentral- 
organ und  nicht  in  den  Fingern  zu  suchen  ist.  Eine  Reihe  von 
seeHschen  Beeinflussungen  der  Technik  hat  Raif  an  Versuchen 
klar  gemacht,  die  wegen  ihres  Interesses  zur  Durchsicht  empfoh- 
len seien.  Raif  hob  nur  die  Tatsache  selbst  hervor.  Die  Er- 
klärung dafür  will  diese  Arbeit  geben. 

Raif  ließ  z.  B.  Schüler  längere  Zeit  nur  mit  einer  Hand 
üben,  und  dann  ergab  sich,  daß  die  andre  Hand,  obgleich  un- 
geübt, doch  fast  die  gleiche  gesteigerte  Bewegungsfähigkeit 
erlangt  hatte  wie  die  geübte.  Die  Erscheinung,  daß  man  später, 
und  zwar  ohne  Zwischenübung,  etwas  kann,  was  man  früher 
nicht  zustande  gebracht  hat,  ist  zwar  eine  allgemeine  Erfahrung, 
aber  sie  paßt  auch  ganz  besonders  auf  das  innere  Reifen,  auf 
den  stillen  Fortschritt  in  der  Beherrschung  technischer  Schwie- 
rigkeiten auf  dem  Musikinstrument. 

Eine  allgemeine  Formulierung  dafür  gibt  der  psycho-physio- 
logische  Satz,  daß  die  Energie  einer  Bewegung  von  der  Intensi- 
tät der  sie  auslösenden  Vorstellungen  bedingt  ist,  wobei  der 
Begriff  der  Vorstellung  behebig  weit  gefaßt  werden  kann.  Beim 
Künstler  setzt  sich  die  Intensität,  mit  der  er  sein  Kunstideal, 
die  lebendige  innere  Vorstellung  des  Kunstwerkes  in  die  künst- 
lerische Tätigkeit,  beim  Musiker  also  in  technische  Bewegungen, 
um,  welche  er  durch  Einüben  immer  mehr  der  vollendeten 
Form  anpaßt  (34). 
40.  Weil  der  am  meisten  in  die  Augen  fallende  bleibende  Effekt 
der  Übung  in  ihrer  Wirkung  auf  die  Muskeln  und  Gelenke  her- 
vortritt, so  hat  man  von  jeher  in  dieser  Wirkung,  obwohl  sie 
mehr  nebensächhcher  Art  ist,  das  Wesen  der  Übung  zu  finden 
gemeint.  Dieser  Irrtum  ist  in  Musikerkreisen  noch  ganz  all- 
gemein verbreitet.  Gewiß  spricht  sich  gerade  beim  Muskel  die 
enge   Beziehung    zwischen    Arbeitsleistung,    Stoffumsatz   und 
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Ernährung  am  sinnfälligsten  aus.  Der  Muskel  als  Kraftmaschine 
nimmt  durch  Arbeiten  an  Kraft  und  Umfang  beträchtlich  zu, 
er  kann  sich  überhaupt  vermehrten  Ansprüchen  gar  nicht  auf 
andre  Weise  als  durch  Volumvergrößerung  anpassen.  Auch 
die  Anpassung  der  Knochen  und  Gelenke  tritt,  namentlich  beim 
noch  wachsenden  jugendlichen  Organismus,  in  Zunahme  der 
Länge  und  Breite  und  der  Festigkeit  zutage.  Von  körperlichen 
Veränderungen  im  Gehirn  im  Gefolge  der  Übung  wissen  wir 
hingegen  so  gut  wie  nichts,  ebensowenig  von  solchen  an  den 
Nervenfasern,  die  ja  allerdings  nur  die  Rolle  des  leitenden 
Kabels  spielen.  Wir  wissen  nur  aus  innerer  Erfahrung,  daß 
psychisch  mit  jeder  Wiederholung  einer  Bewegung  eine  bleibende 
örtliche  Disposition  (Wundt)  zu  immer  leichterem  Eintritt  der 
Wiederholung  zurückbleibt.  Für  den  ganzen  umfassenden 
psychischen  Gang  der  Übung  ist  aber  diese  materiell  jedenfalls 
nur  geringe  Änderung  im  Gehirn  bedeutsamer  als  die  größte 
Muskelzunahme.  Einem  Anfänger  auf  dem  Klavier  nützt  keine 
noch  so  eifrig  vorher  betriebene  gymnastische  Muskelzüchtung, 
er  muß  erst  geistig  arbeiten  lernen;  er  kann  stärkere  Muskeln 
und  beweglichere  Gelenke  haben  als  ein  geübter,  guter  Klavier- 
spieler, was  ihm  aber  fehlt,  das  ist  die  Kette  der  Bahnungen  im 
Gehirn  i,  der  psychische  Besitz  der  Technik,  die  Summe  der  im 
Zentralorgan  aufgespeicherten  psycho-püysischen  Erfahrungen 
und  geistig  erarbeiteten  Automatismen. 

Deshalb  muß  vor  allem  darauf  Nachdruck  gelegt  werden,  4^« 
daß  alle  diese  Anpassungen  immer  nur  auf  die  bestimmte  ein- 
zuübende Bewegung  eingestellt  werden.  Man  kann  daher 
durch  keine  andre,  am  wenigsten  durch  grobe  Arbeit,  wie  z.  B. 
Holzhacken,  den  Bewegungsapparat  zum  Klavierspiel  geschick- 
ter machen,  und  dasselbe  gilt  von  jeder,  auch  feineren  Arbeit, 


1  Bekanntlich  sucht  man  die  Leistungen  der  Wunderkinder 
damit  zu  erklären,  daß  sich  die  ,, Kette  der  Bahnungen"  im  Gehirn 
dieser  Kinder  schneller  erschließt.     D.  H. 
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sofern  sie  gröber  als  das  Klavierspiel  ist,  also  stärkere  mecha- 
nische Wirkungen  auf  unsern  maschinellen  Bewegungsapparat 
und  dessen  Stoffwechsel  nach  sich  zieht.  Oder  um  den  Satz 
allgemein  zu  formulieren:  man  kann  eine  Bewegung  A  nicht 
durch  eine  Bewegung  B  üben.  Diese  Schlußfolgerung  muß,  so 
befremdüch  sie  manchem  erscheine,  rücksichtslos  anerkannt 
werden,  sofern  man  sich  vor  Fehlern  schützen  will. 

Ganz  anders  verhält  es  sich  mit  der  Gymnastik  aus  gesund- 
heitlichen Rücksichten,  deren  Bestreben  bewußt  einseitig  dahin 
geht,  schwache  oder  gelähmte  Muskeln  durch  maschinelle  Wider- 
stände von  abstufbarer  Größe,  durch  mechanische  oder  auch 
örtliche  elektrische  Reizung  zur  normalen  oder  auch  gesteigerten 
Leistungsfähigkeit  zu  bringen.  [Es  läßt  sich  nicht  leugnen, 
daß  eine  große  Anzahl  von  Spielern  im  Gebrauch  ihrer  Muskeln 
und  Gelenke  auf  Mängel  stoßen,  die  ein  geistiges  Üben  unter 
Voraussetzung  einer  natürlichen  Haltung  erschweren.  Be- 
sonders bei  Kindern  zeigen  sich  diese  Mängel,  z.  B.  Einknicken 
der  Finger,  Kraftlosigkeit  des  vierten  und  fünften  Fingers. 
Diesen  anatomischen  Fehlem  durch  geistlose  Fingerübungen  zu 
begegnen,  ist  als  eine  unmusikalische  Quälerei  zu  bezeichnen. 
Nach  früheren  fruchtlosen  Versuchen,  die  Pflege  der  kraftlosen 
Gelenke  und  Muskeln  durch  nicht  geeignete  Apparate  zu  be- 
sorgen, hat  die  Klavierpädagogin  A.  Zachariae  endüch  durch 
ihren  „Handentwickler"  den  Weg  gefunden,  die  trägen,  schwa- 
chen, ungelenken  Teile  des  Spielkörpers  durch  gesundheitliche, 
sinngemäße  Übungen  zu  willigen  Werkzeugen  der  eigentlichen 
geistig  musikalischen  Arbeit  bereitzustellen.] 

Zur  hygienischen  Muskelarbeit  gehört  auch  Turnen  und 
Sport  aller  Art  (45).  Wird  Übermüdung  oder  gar  Erschöpfung 
vermieden,  so  wird  der  Künstler  so  wenig  wie  jeder  Mensch 
solcher  Leibesübung  entraten  können,  wo  aber  für  ihn  die 
Grenze  liegt,  bis  zu  welcher  gröbere  Muskelarbeit  getrieben 
werden  darf  ohne  Gefährdung  und  Schädigung  der  feinen  ma- 
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nuellen    Technik,    das    muß    individuell    ausgeprobt    werden, 
dafür  lassen  sich  allgemeine  Regeln  nicht  aufstellen. 

Im  folgenden  wird  vielfach  von  aktiven  und  passiven  Be- 
wegungen die  Rede  sein.  Dazu  einige  Erläuterungen.  Aktivität 
ist  tätiger,  Passivität  erschlaffter,  ruhender  Zustand  des  Mus- 
kels. Aktive  Bewegungen  werden  ausschließlich  durch  momen- 
tane oder  dauernde  Muskelzusammenziehung  hervorgebracht 
(68),  passive  Bewegungen  dagegen  durch  alle  sonstigen  Kräfte, 
z.  B.  durch  die  Schwere,  die  Elastizität,  aber  auch  durch  irgend- 
welche von  außen  angreifenden  Kräfte,  auch  durch  die  Muskel- 
kraft eines  andern.  In  diesem  Sinn  übt  der  untersuchende 
Arzt  mit  dem  Kranken  passive  Bewegungen,  wobei  der  Kranke 
bekanntHch  recht  schwer  lernt,  alle  aktive  Tätigkeit  auszu- 
schalten und  die  GHeder  zu  entspannen.  Die  Schwierigkeit  liegt 
darin,  daß  das  Gefühl  der  Passivität,  der  Erschlaffung,  den  mei- 
sten Menschen  unbekannt  und  ungewohnt  ist  und  erst  erlernt 
und  geübt  werden  muß,  weü  immerfort  die  Neigung  zu  aktivem 
und  willkürlichem  Eingreifen  und  Mitwirken  besteht,  die  schwer 
zu  verlernen  ist.  Um  ein  Verlernen  handelt  es  sich  in  der  Tat 
auch  hier  (38).  Auch  spielt  dabei  die  Aufmerksamkeit  eine 
große  Rolle.  Ist  sie  abgelenkt,  so  tritt  der  passive  oder  Ruhe- 
zustand der  Muskulatur  von  selber  ein.  Schwierigkeiten  er- 
geben sich  erst  dann,  wenn  die  Aufmerksamkeit,  wie  es  doch 
beim  Einüben  technischer  Bewegungen  zunächst  unumgängUch 
ist,  dem  Üben  zugewendet  sein  muß.  Das  Verlernen  des  stören- 
den und  dann  ja  unnötig  kontrollierenden  Aufpassens  ist  im 
eigentlichen  Sinne  ein  seelischer  Vorgang.  Die  möglichste  Er- 
schlaffung bis  zur  Passivität  spielt  gerade  für  die  Klaviertechnik 
eine  bedeutsame  Rolle  {yy). 
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Die  fehlerhafte  Anwendung  der  Muskel-  und 
Gelenkgymnastik  in  der  Klaviertechnik. 


43.  Schon  mehrfach  wurde  erwähnt,  daß  in  der  Auffassung  der 
Übung  als  Muskel-  und  Gelenkgymnastik  eine  eigentümliche 
verkehrte  Grundanschauung  vom  Wesen  des  Übens  im  Laufe 
der  Zeit  sich  entwickelt  hat,  durch  welche  eine  Anzahl  von 
typischen  Fehlern  der  Klaviertechnik  ihre  Erklärung  finden. 
Alle  die  so  entstandenen  Fehler  hängen,  obwohl  sie  sehr  ver- 
schiedenen Bestrebungen  nachzugehen  scheinen,  doch  nahe  zu- 
sammen; sie  haben  das  Gemeinsame,  daß  sie  auf  die  untersten 
Sprossen  der  Stufenleiter  der  Organe,  den  maschinellen  Be- 
wegungsapparat (28),  sich  beschränken  und  die  höheren  psychi- 
schen Elemente  mehr  oder  weniger  ignorieren. 

Die  Fehler  äußern  sich  in  folgenden  Bestrebungen: 

1.  den  Bewegungsapparat  muskulös  zu  machen, 

2.  ihn  gelenkig  zu  machen, 

3.  seine   einzelnen   Glieder   voneinander   zu  isolieren   und 
unabhängig  zu  machen, 

4.  die  Unterschiede  der  5  Finger  auszugleichen. 

44*  l^iß  Entstehung  der  gymnastischen,  d.  h.  der  auf  methodische 
Kräftigung  der  Fingermuskeln  hinarbeitenden  Fingerübungen 
ist  auf  die  Wiederbelebung  der  gymnastischen  Leibesübungen 
am  Ende  des  18.  und  im  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  zurück- 
zuführen.   Daß  der  mechanische  Bau  der  Klaviatur  solchem 
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Streben  Vorschub  leistet,  ist  erklärlich.  Nach  H.  Riemann  sind 
^e  Fünffingerübungen  von  A.  E.  Müller  (i8i8  schon  in  der 
7.  Auflage)  wohl  die  älteste  gjTinnastische  Anleitung  auf  dem 
Klavier.  Späterhin  wurde  unter  den  Einflüssen  der  schwedi- 
schen Heilgymnastik  das  einseitige  Üben  und  Ausbilden  der 
Finger,  der  einzelnen  Muskeln  mehr  und  mehr  Allgemeingut  der 
Musiker  und  Dilettanten.  Germer  z.  B.  (a.  a.  O.  S.  10)  empfiehlt 
—  natürlich  nur  dem  Hochheben  des  Fingers  vor  dem  Anschlag 
zuliebe  < —  eine  nicht  anders  als  gewaltsam  zu  bezeichnende 
Dehnung  der  Finger-Mittelhandgelenke.  Und  dabei  warnt  er 
selbst  vor  Übermaß.  Aber  wo  und  wie  die  Grenze  zu  finden  sei, 
das  wird  nicht  gesagt.  Natürlich  arbeitet  der  arme  so  nüßleitete 
Anfänger  gegen  seine  Gesundheit  darauf  los.  Nach  BiE  (a.  a.  O. 
S.  166  ff.)  hat  CzERNY  das  „große  Geheimnis*'  gefunden,  daß 
keine  noch  so  gelehrte  und  systematische  Auseinandersetzung 
der  Fingersatzarten  in  der  Praxis  helfe,  sondern  daß  die  Ausbil- 
dung der  Finger  rein  auf  ihrer  mechanischen  Gymnastik  sich 
aufzubauen  habe.  Auch  die  Ausführungen  Bies  (S.  275)  sind 
bezeichnend.  In  natürlicher  ( ?)  Weiterführung  der  Lehren 
Czernys  habe  man  die  Hand  durch  Turnen  der  Finger  und 
Spreizen  der  Gelenke  für  das  Klavierspiel  fertig  gemacht  und 
einen  großen  Teil  der  gymnastischen  Durchbildung  erledigt, 
ehe  die  eigentliche  musikalische  Tätigkeit  beginne.  Es  scheint, 
daß  in  den  6oer  Jahren  erst  Jackson  1  mit  seiner  Finger-  und 
Handgelenkgymnastik  den  Höhepunkt  in  der  von  der  Musik 
selbst  losgelösten  mechanischen  Ausbildung  erreicht  hat.  Die 
in  ihren  marktschreierischen  Selbstanpreisungen  unangenehm 
wirkende  und  die  rohesten  Formen  der  Gymnastik  empfehlende 
Broschüre  verdiente  gar  nicht  erwähnt  zu  werden,  wenn  sie 
•nicht  damals  charakteristischerweise  von  den  hervorragendsten 
musikalischen  Autoritäten  der  Zeit  auf  das  wärmste  zu  allgemei- 
nem Gebrauch  empfohlen  worden  wäre.    Wieviel  schwere  und 


1  Jackson,  ,,Die  Finger-  und  Handg^^mnastik".    Leipzig  1866. 
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dauernde  Schädigungen  mögen  —  um  des  Schadens,  den  die 
Kunst  davongetragen  hat,  nicht  zu  gedenken  —  durch  der- 
gleichen Gymnastik  verursacht  worden  sein!  Der  Unfug  steht 
leider  noch  heute  in  Blüte  (57). 
45.  Die  Entwicklung  starker,  lunf angreicher  Muskeln  ist  recht 
eigentUch  das  Ziel  der  Gymnastik,  und  zwar  sowohl  bei  der 
vielgestaltigen  Sport-  wie  bei  der  Heilg5minastik.  Bei  beiden 
Arten  ist  weniger  Feinheit,  Abstufung  und  Zusammenordnung 
der  Bewegungen,  sondern  vielmehr  die  Steigerung  der  sog.  groben 
Kraft  das  Objekt  der  ausdauernden  Pflege.  Die  Muskeln  könne 
die  Gymnastik  wohl  kräftigen,  sagt  E.  du  Bois-Reymond  in 
seiner  berühmten  Rede,  aber  zusammengesetzte  Bewegungen 
geläufig  zu  machen,  das  vermag  sie  nicht.  Diesen  wichtigen 
Satz  findet  man  nirgends  von  den  Musikern  zitiert,  wohl  aber 
viele  andre  weniger  bedeutsame  aus  jener  Rede. 

Wären  starke  Muskeln  zum  Spiel  der  Instrumente  nötig, 
dann  müßte  folgerichtig  der  über  athletische  Arme  und  Hände 
verfügende  Spieler  der  beste  sein.  Ganz  im  Gegenteil  macht 
man  häufig  die  Beobachtung,  daß  sogar  muskelschwache  Spieler 
einen  starken  Ton  produzieren.  Und  setzen  die  Wunderkinder 
nicht  oft  durch  ihre  Tonfülle  in  Erstaunen?  Es  heißt  also  die 
Sache  gerade  am  verkehrten  Ende  angreifen,  wenn  man  in  der 
Klavierausbildung  bei  den  Muskeln  anfängt.  Nun  hat  man 
sogar  gerade  bei  denjenigen  Muskeln  von  jeher  angesetzt,  welche 
in  ihrer  mechanischen  Leistung  die  spezialisiertesten  und  be- 
schränktesten sind,  an  den  Beuge-  und  Streckmuskeln  der  Finger, 
die  nichts  anders  zustande  bringen  können  als  immer  nur  Beugen 
oder  inuner  nur  Strecken.  Endloses  Fingerüben  ist  die  Parole, 
überall  tritt  es  entgegen.  Söchting  gibt  eine  detaillierte 
Fingergymnastik,  durch  deren  Anwendung  viel  Zeit  erspart 
werde,  die  den  Körj>er  sogar  erfrische.    Bei  Hennig ^  ist  „Un- 


1  Hennig,   „Einführung  in  den  Beruf  des  Klavierlehrers". 
Leipzig  1903.   .3.  n. 
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abhängigkeit"  der  Finger  die  zugrunde  liegende  Idee.  Ebenso 
Ehrlich  1:  Möglichst  hoher  Hub  sei  nötig  zu  einem  guten  An- 
schlag. Die  TAUSiG-EHRLiCHschen  „Täglichen  Studien"  werden 
als  ein  vollkommener  Kursus  der  „Klaviergymnastik"  empfoh- 
len. Auf  qualvolles  Fingerüben  laufen  auch  Jaells  Vorschriften- 
hinaus.  Man  sehe  sich  einmal  die  entsetzlich  verbildeten  Hand- 
haltungen (Fig.  28 — 40  S.  20  ff.)  an.  Caland  hat  die  von  ihr 
viel  gepriesenen  DEPPEschen  Fünf -Finger- Übungen  heraus- 
gegeben, reiht  sich  also  im  Widerspruch  mit  ihrem  freiheitlichen 
Bestreben  der  Zahl  der  Vertreter  der  isolierten  Fingergymnastik 
an.  S.  16  und  17  a.  a.  O.  gibt  sie  eine  genaue  Anweisung  für 
die  aktive  Einzelarbeit  der  Finger.  Wenn  sie  verlangt,  der  Weg 
vom  Gehirn  solle  durchdacht  sein  —  als  ob  das  möglich  wäre  — , 
worin  unterscheidet  sie  sich  dann  von  andern  Fingertechnikern  ? 
Wie  man  die  Begriffe  „freier  Fall"  und  „Spiel  mit  Gewicht"  mit 
Fingerübungen  vereinigen  will,  das  bedarf  noch  der  Aufklärung. 
Man  fragt  sich  auch  vergeblich,  wie  Breithaupt,  der  doch  auf 
vollkommen  richtigem  Wege  zur  Befreiung  von  der  Finger- 
gymnastik hin  sich  befindet,  die  komphziertesten  Finger- 
bewegungen (S.  279)  in  fünf  Zeitmomente  geschieden,  das 
Scheppern  und  Federn  der  Finger  wie  Hämmerchen  schildert. 
Ich  halte  es  für  ausgeschlossen,  daß  der  Klavierspieler  von  der 
Lektüre  der  BREiTHAUPTschen  Studie  irgendwelchen  Nutzen 
hat,  er  kann  danach  unmöglich  wissen,  was  er  eigentlich  tun, 
was  er  vermeiden  soll. 

Das  beweist  etwaigen  Zweiflern  gewiß  zur  Genüge,  daß  man 
es  doch  wohl  ausschließlich  auf  die  rein  mechanische  Seite  der 
Übung  bisher  abgesehen  haben  muß;  denn  diejenigen  Muskeln, 
die  in  ihrem  unbeschränkten  Kräftespiel  der  Hand  die  große 
Freiheit  ihrer  Bewegungen  weit  im  Räume  umher  verleihen, 
die  Schulter-Oberarmmuskeln,  die  suchte  man  von  jeher  festzu- 
stellen und  damit  auszusehalten  und  unwirksam  zu  machen  (51). 


1  Ehrlich,  „Wie  übt  man  Klavier?"     Berlin  1897.  S.  22  ff, 

Steinhausen,  Klaviertechnik.  6 
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46.  Mit  der  Überschätzung  der  Muskelausbildung  hängt  ein 
Fehler  zusammen,  der  mit  einer  gewissen  Regelmäßigkeit  bei 
Musikern  sich  einstellt,  welche  sich  mit  physiologischen  Fragen 
zu  beschäftigen  beginnen.  Sie  gefallen  sich  darin,  den  Fach- 
genossen mit  ausführlicher  Aufzählung  der  sämtlichen  Muskeln 
und  sogar  mit  den  lateinischen  anatomischen  Namen  zu  impo- 
nieren. Die  einzelnen  benannten  Muskeln  sind  anatomische, 
aber  nicht  mechanisch-physiologische  Einheiten  1,  sie  bilden 
zwar  der  Form  nach  in  sich  zusammenhängende  und  abgegrenzte 
Massen,  die  Funktion  kehrt  sich  aber  an  diese  Anordnung  nicht, 
sie  wählt  nach  Bedarf  von  diesem  Muskel  größere,  von  jenem 
kleinere  Bündel  von  Fasern  aus.  Das  gilt  gerade  von  den  Schul- 
terblatt- und  Oberarmmuskeln  und  je  mehr  nach  den  Fingern 
zu  um  so  weniger.  Zwischen  Form  und  Funktion  hat  die  Wis- 
senschaft also  schon  geschieden.  —  Solche  unnütze  Aufzählungen 
der  Muskeln  finden  sich  bei  Stoewe,  Clark,  Caland,  von  der 
HoYA  u.  a.,  auch  in  Jaells  Abbildungen.  In  der  Kenntnis  der 
Beteiligung  der  Muskeln  bei  einer  bestimmten  Bewegung  be- 
stehen noch  zahllose  Lücken,  doch  sind  wir  glücklichei'weise 
über  den  in  vielen  Punkten  veralteten,  von  Duchenne  herrüh- 
renden Schematismus^  hinausgekommen.  Duchenne  beschrieb 
in  einer  für  die  damalige  Zeit  mustergültigen,  ja  staunenswert 
korrekten  Weise  die  Wirkung  jedes  einzelnen  als  anatomische 
Einheit  benannten  Muskels  auf  Grund  örtlicher  elektrischer 
Reizung.  Die  Fehler  der  Methode  liegen  an  der  wülkürlichen 
Erregung  durch  den  Untersucher,  während  der  Organismus  in 
ganz  andrer  und  viel  umfassenderer  Weise  über  die  Muskulatur 
bei  einer  Bewegung  verfügt.  Diesem  auch  in  wissenschaftlichen 
Kreisen  hier  und  da  noch  nicht  ganz  überwundenen,  aber  be- 
quemen,  in   seinen   Folgerungen  verwirrenden   Schematismus 


1  R.  DU  Bois-Reymond  a.  a.  O.  S.  245. 

2  Duchenne  de  Boulogne,  ,,Die  Physiologie  der  Bewegun- 
gen", deutsch  von  Wernicke.    Kassel  und  Leipzig  1885. 
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endgültig  fallen  zu  lassen,  ist  unbedingt  geboten.  CalandI 
stellt  ihrer  Idee  von  der  innerlichen  Muskelspannung  zuHebe 
die  Prinzipien  der  Übung  auf  den  Kopf.  Während  geläufige 
Bewegungen  immer  unbewußter,  automatischer  werden,  hält 
sie  es  „für  unsre  Aufgabe,  festzustellen,  welche  Muskeln  wir  mit 
Bewußtsein  gebrauchen  lernen  sollen,  damit  die  andern  Muskeln, 
die  mit  diesen  in  natürlichem  Zusammenhang  arbeiten,  die 
beabsichtigte  Bewegung  hervorbringen". 

Ich  halte  das  für  einen  dilettantischen  Mißgriff,  der  gar 
nicht  bei  reiferer  Einsicht  aufkommen  könnte,  denn  die  anato- 
mische Bezeichnung  der  Muskelbündel  hat  oft  nur  sehr  wenig 
mit  der  Kenntnis  ihrer  Funktion  zu  tun,  sie  ist  meist  veraltet, 
falsch  und  verwirrend.  Wir  wissen  gar  nicht  einmal,  welche 
Muskelbündel  sich  an  einer  Bewegung  beteiligen,  und  wüßten 
wir  selbst  darüber  Bescheid,  wir  würden  darum  doch  niemals 
eine  Bewegung  besser  und  sicherer  ausführen  lernen.  Zmn 
Glück  ist  uns  das  Bewußtsein  dieser  Vorgänge  vorenthalten  und 
damit  die  Verantwortung  erlassen,  daß  wir  nur  ja  immer  die 
richtigen  Muskeln  anwenden.  Erhalten  wir  also  dem  Körper 
die  unmittelbare  Freiheit  und  Naivität,  ersparen  wir  die  Be- 
lastung mit  unnützem  Gedächtniskram  dem  Lehrer  wie  dem 
Lernenden.  [Verfasser  will  meines  Erachtens  den  pädagogischen 
Leitern  der  Ausbildung  damit  nicht  wehren,  sich  in  bescheide- 
nem Maße  die  Kenntnis  derjenigen  hauptsächlichen  Muskeln 
anzueignen,  die  an  der  Bewegung  in  erster  Linie  sich  beteiligen, 
da  deren  Funktion  im  großen  und  ganzen  den  Physiologen  be- 
kannt sind.  Diese  Kenntnis  ermöghcht  es,  den  Ursachen  einer 
fehlerhaften  Bewegung  nachzugehen  und  zwar  gründlicher,  als 
wenn  dieses  nur  instinktiv  geschieht.] 

Als  weiterer  Fehler  ist  zu  bezeichnen  das  Bestreben,  Hand  47« 
und  Finger  „gelenkiger"  zu  machen.     Gelenkigkeit  ist  weder  ein 
sachlich  richtiger,  noch  ein  klarer  und  eindeutiger  Begriff,  man 


1  Caland,  ,, Klavier-Lehrer"  1904.     S.  272. 
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kann  damit  meinen  ebensowohl  besondere  Ausgiebigkeit  oder 
Exkursion  der  Gelenkbewegungen,  als  auch  eine  gewisse  Er- 
höhung der  Geschwindigkeit  in  der  Aufeinanderfolge  der  Be- 
wegungen.    Beide  Ziele  werden  verfolgt. 

Um  die  Exkursion  der  Gelenke  zu  vergrößern,  unternimmt 
man,  sie  zu  dehnen,  zu  überstrecken,  zu  verbiegen.  Der  famose 
Jackson  preist  einen  Kerbstock,  ein  Streckbrett  für  die  passive 
Spreizung  der  Finger  an  und  sucht  die  Mittelhand- Fingergelenke 
durch  Zylinder  von  verschiedenem  Durchmesser  mit  Gewalt 
zu  dehnen.  So  oder  ähnlich  treiben's  auch  heute  noch  viele.  Im 
eigentlichen  Sinne  gelenkig  sind  die  sog.  Kautschukmenschen, 
bei  denen  durch  frühzeitiges  forciertes  Verbiegen  in  der  Kindheit 
die  natürlichen  Hemmungsflächen  an  den  Gelenken  völlig  be- 
seitigt worden  sind.  Aber  gerade  in  diesen  Hemmungsflächen, 
in  der  Beschränkung  der  Gelenkbewegungen  liegt  die  große  Voll- 
kommenheit ihrer  Leistungen.  Es  ist  bekannt,  welchen  Nachteil 
für  den  Geiger  und  Pianisten  zu  stark  überstreckbare  Finger 
haben  können,  welchen  Ausfall  an  voller  Kraftentfaltung  sie 
verursachen.  Derartige  Finger  gelten  noch  gar  ungerecht- 
fertigterweise wegen  der  „losen"  Gelenke  als  besonders  gute 
„Klavierfinger**.  Eine  Gelenkigkeit  in  diesem  Sinne,  die  einer 
Gelenklosigkeit  nahezu  gleichkäme,  kann  also  unmöglich  für 
die  Technik  erstrebenswert  sein.  Tatsächlich  will  die  Technik 
auch  etwas  ganz  andres,  sie  hat  es  gar  nicht  eigentlich  auf  die 
Gelenke  selbst,  sondern  auf  die  Muskeln  abgesehen,  weil  diese 
die  Gelenke  feststellen  und  loslassen  i. 

Es  ist  eine  falsche  Idee,  daß  Gelenke  durch  mehr  oder  weniger 
grobe  mechanische  Gewalteinwirkung  erst  „locker"  gemacht 
werden  müßten.  Jedes  gesunde  Gelenk  ist  frei  beweglich  und 
locker  und  hat  seine  natürliche  Exkursionsgröße.  Gewiß  gibt  es 
darin  zahllose  individuelle  Unterschiede,  auch  ist  die  eine  Hand 


1  Der  Laie  schließt  offenbar  in  den  Begriff  ,, Gelenke"  die  sie 
umgebenden  Muskeln  mit  ein.     D.  H. 

1^     84     J^ 


ANWENDUNG  DER  FALSCHEN  MUSKELGYMNASTIK. 

von  günstigerer  Bauart  und  Bildung  als  die  andre,  was  nament- 
lich von  der  so  wichtigen  Spreizungsgröße,  der  „Spannweite", 
gilt.  Es  liegt  leider  nahe,  einer  ungünstig  gebauten  Hand  durch 
passives  Dehnen  und  Überspreizen  der  Finger  eine  größere 
Abduktionsweite  geben  zu  wollen.  Alle  derartigen  Versuche  sind 
jedoch  ohne  Ausnahme  zu  verwerfen,  weil  sie  nur  dahin  führen, 
die  Gelenke  zu  schädigen  und  erst  recht  steif  zu  machen.  Me- 
chanische Übungen  sind  daher  nur  so  weit  zulässig,  als  die 
dehnende  Kraft  auf  die  Muskelarbeit  der  eignen  Hand  und  Finger 
ohne  fremde  Hilfsmittel  selbst  beschränkt  wird.  Mit  den  Mus- 
keln meiner  Hand,  welche  das  Spreizen,  Abduzieren  besorgen, 
darf  ich  aktiv  das  Spreizen  ungestraft  und  naturgemäß  üben, 
aber  nicht  mit  fremder  passiver  Gewalt.  Der  Grundsatz,  daß 
bei  einer  normalen  i  Hand  ausschließlich  durch  natürliches, 
normales  Üben  auf  dem  Instrument  selbst  die  Technik  gefördert 
werden  kann, —  dieser  Grundsatz  allein  ist  physiologisch  und 
psychologisch  begründet  (57). 

Offenbar  liegt  dem  populären  Begriff  „Gelenkigkeit"  eine  48. 
Verwechslung  der  Funktion  der  Muskeln  mit  der  der  Gelenke 
zugrunde,  man  hat  sich  nicht  überlegt,  daß  die  Muskeln  es  sind, 
welche  ein  Gelenk  feststellen  und  versteifen,  oder  aber  freigeben 
und  schlaff  der  Schwere  oder  andern  Kräften  überlassen.  Wenn 
ich  die  Hand  z.  B.  beim  Klavieranschlag  steif  halte  infolge  Kon- 
traktion der  rings  um  das  Handgelenk  ansetzenden  Muskeln,  so 
ist  damit  am  Gelenk  selbst  keine  Veränderung  eingetreten.  Die 
Knochen  sind  nur  in  bestimmter  Lage  festgestellt  worden.  Es 
ist  also  nicht  richtig,  vom  Spielen  mit  „gelenkiger"  Hand  oder 
„steifem"  Handgelenk  zu  sprechen,  man  hört  dergleichen  aber 
gedankenlos  täglich  äußern,  Soll  ich  andrerseits  beim  Spiel 
das  Handgelenk  loslassen,  bringe  das  aber  nicht  gleich  fertig, 
so  habe  ich  noch  falsche  und  zweckwidrige  Muskelaktion  an- 


1  Bei  nicht  normalen  Händen  würde  dann  das  im  Abschnitt  41 
Gesagte  zutreffen.     D.  II. 
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gewendet.  Da  nützt  Dehnen  und  Biegen  des  armen  Handgelenks 
nichts,  der  Fehler  sitzt  im  Gehirn,  dort  ist  das  richtige  Zusammen- 
wirken der  vielen  mitarbeitenden  Muskeln  noch  nicht  geläufig 
geworden.  Ein  Beispiel:  Balle  ich  die  Hand  zur  Faust,  so 
wird  unwillkürHch  auch  das  Handgelenk  fixiert,  es  ist  in  seiner 
Beugung  deuthch  eingeschränkt  im  Vergleich  zur  Weite  der 
Beugung  bei  ausgestreckten  Fingern.  Ich  werde  das  Handgelenk 
absichtlich  völlig  versteift  halten,  wenn  ich  z.  B.  einen  kräftigen 
Faustschlag  führe.  Gerade  das  Verhältnis  zwischen  Hand-  und 
Fingermuskeln  ist,  wie  schon  (36)  gezeigt  wurde,  geeignet,  klar- 
zumachen, wie  sich  die  gemeinsame  Arbeit  der  verschiedenen 
Muskelgruppen  gegenseitig  stützt,  ineinander  gliedert  und  für 
jeden  Zweck  jeweiUg  anpaßt.  Die  in  langen  Sehnen  sich  über 
alle  die  Gelenke  der  Hand  festsetzenden,  vom  Unterarm  her- 
kommenden Fingerbeuger  und  -Strecker  würden  keine  gesicherte 
Arbeit  leisten  können,  wenn  nicht  die  rings  auf  das  Handgelenk 
wirkenden  kürzeren  Handmuskeln  diesem  Gelenk  den  nötigen 
Halt  oder  Widerstand  verleihen  würden.  Damit  ist  die  immer 
wieder  geforderte  „Lockerheit'*  des  Handgelenks  absolut  nicht 
vereinbar.  Sie  kann  überhaupt  nur  im  Zustand  der  Entspannung 
erwartet  werden,  aber  niemals  im  Moment  des  Anschlags  (83). 
Der  jeweiHg  imnötige  und  ununterbrochen  wechselnde  Grad  von 
Gegenhalt  muß  in  feinst  schattierter  Abstufung  gelernt  werden. 
Die  Schwierigkeit  für  die  Technik  liegt  also  im  Nachgeben 
und  Loslassen  an  der  rechten  Stelle.  Der  Anfänger  pflegt  alle 
seine  Gelenke  zu  versteifen  durch  unnütze  Muskelarbeit.  Das 
Beseitigen  der  zuvielen  Muskelaktion  ist  das  richtige  „Gelenkig- 
machen* ^  Das  aber  ist  ein  rein  psychischer  Vorgang.  Man  ver- 
gleiche hierzu  das  oben  (38)  über  die  Beseitigung  der  Neben- 
bewegungen Gesagte.  [Das  Versteifen  der  Muskeln  Hegt  im 
Gehirn,  und  zwar  kann  es  fehlerhafte  Veranlagung  sein  oder  ein 
unbewußtes  Streben,  zu  schwache  Muskeln  besser  in  die  Gewalt 
zu  bekommen.  In  beiden  Fällen  aber  hat  die  Gymnastik,  ver- 
nünftig angewandt,  viel  Einfluß,  da  man  ja  nicht  allein  die 
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Muskelkraft,  sondern  auch  Nerven  und  Gehirntätigkeit  damit 
ausbilden  kann.  Vor  allem  den  Bewegungssinn.  Am  Klavier 
sollte  man  nur  das  ausgebildete  Bewegungsvermögen,  auf  wel- 
chem Gebiete  es  auch  liegt,  zur  Voraussetzung  machen,  um  da- 
mit den  rein  pianistischen  Bewegungen  den  Weg  zu  bahnen 
und  sie  zu  verfeinern.] 

Gelenkigkeit  wird  nicht  bloß  in  dem  Sinne  räumlich  aus-  49- 
giebiger,  sondern  auch  in  demjenigen  zeitlich  geschwinder  Beweg- 
lichkeit gebraucht.  Gelenkig  sei,  wer  die  gleiche  Bewegung  in 
besonders  rascher  Folge  wiederholen  und  auch,  wer  verschiedene 
Bewegungen  geschwind  aufeinander  folgen  lassen  könne.  Na« 
türlich  hat  man  von  jeher  auch  diese  Art  Gelenkigkeit  durch 
Üben  zu  erhöhen  gesucht.  Aber  ohne  Erfolg  und  nur  mit  Täu- 
schung über  einen  solchen. 

Daß  die  Geschwindigkeit  der  Aufeinanderfolge  der  Bewe- 
gungen durch  noch  so  häufige  Wiederholungen  nicht  zu  steigern 
ist,  hat  wohl  zuerst  O.  Raif  nachgewiesen.  Wir  haben  in  der 
Tat  dafür,  daß  etwa  durch  Wiederholung  die  Bewegungen 
schneller  sich  folgen  sollten,  keinen  physiologischen  Anhalts- 
punkt. Nach  S.  Meyer  ist  der  Zeitgewinn  durch  Vermeiden- 
lemen  der  durch  anfangs  unzweckmäßige  Mitbewegungen  be- 
dingten Umwege  die  physiologisch  einzig  mögliche  Erklärung 
für  die  Förderung  der  SchneUigkeit  durch  Übung.  Alles,  was  an 
Steigerung  der  SchnelHgkeit  durch  Einüben  zu  erreichen  ist, 
wird  durch  die  Verminderung  der  anfänglichen  Umwege  der 
störenden,  irgendwo  unzweckmäßig  eingreifenden  Nebenbewe- 
gungen (38)  erreicht.  Über  ein  bestimmtes  angeborenes,  aller- 
dings individuell  nicht  unerheblich  schwankendes  Maß  hinaus 
läßt  sich  durch  Üben  keine  größere  Geschwindigkeit  erwerben. 
Interessant  ist  Raifs  Beobachtung,  daß  Gebildete  im  allgemei- 
nen eine  größere  Fingerbeweglichkeit  als  Personen  niederer 
Stände,  keineswegs  aber  Klavierspieler  eine  größere  Beweglich- 
keit haben  als  Nichtklavierspieler.  Unter  diesen  konnten  einige 
mit  Leichtigkeit  sieben  Anschlagsbewegungen  in  der  Sekunde 
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mit  dem  gleichen  Finger  hervorbringen,  während  eine  ganze 
Reihe  guter  Klavierspieler  es  nur  auf  fünf  Bewegungen  brachten. 
Das  Maximum  sind  zwölf  Einzelbewegungen  in  der  Sekunde, 
und  diese  Grenze  fällt  mit  der  Grenze  zusammen,  über  die  hinaus 
unser  Ohr  einzelne  Töne  nicht  mehr  deutlich  unterscheidet. 
Aber  wir  besitzen,  selbst  abgesehen  von  der  Rollung,  auch  von 
Natur  genügende,  allen  Anforderungen  der  Kunst  entsprechende 
Schnelligkeit  der  Finger;  eine  Hand,  deren  einzelne  Finger  in 
der  Sekunde  selbst  nur  vier  Anschlagsbewegungen  machen  kön- 
nen, verfügt  schon  über  mehr  Bewegungen  (5.4=  20),  als  wir 
in  gleichem  Zeitraum  Töne  unterscheiden  können.  Die  Unter- 
suchungen Jaells  mit  dem  D'ARSONVALschen  Chronometer 
stimmen  mit  Raifs  Ergebnis  in  dem  wichtigsten  Punkte  über- 
ein, daß  geübte  Klavierspieler  keineswegs  schnellere  Bewegungen 
ausführen  als  ungeübte,  daß  vielmehr  das  umgekehrte  Verhältnis 
zutreffen  könne.  Jaell  zieht  aber  nicht  die  physiologisch 
richtigen  Folgerungen  daraus,  sie  sucht  vielmehr  die  Schnelüg- 
keit  des  Anschlags  jedes  einzelnen  Fingers  für  sich  durch  beson- 
dere Methode  zu  erhöhen,  nämlich  mit  Hilfe  gesteigerter  An- 
spannung der  Muskeln.  S.  2  heißt  es  wörtlich :  „Die  Unfähig- 
keit, eine  Anschlagsbewegung  schnell  und  energisch  auszufüh- 
ren, beruht  auf  der  völligen  Schlaffheit  der  Muskeln";  diesem 
Mangel  an  Spannung  sei  nur  abzuhelfen,  wenn  jedes  sich  bewe- 
gende Organ  ein  nicht  bewegtes  zum  Stützpunkt  hat,  folglich 
sei  Muskelspannung  erforderlich  vom  Finger  bis  zum  Rücken. 
Also  gerade  das  Gegenteil  der  natürhchen  Passivität,  der 
mechanisch  notwendigen  Entspannung,  überall  absichtlich 
aktives  Eingreifen  und  damit  Verhinderung  jeder  freien  Aus- 
nutzung der  Schwere  und  der  Trägheit,  der  wahren  Grund- 
faktoren aller  Bewegungen.  Man  sieht,  in  neuer  Form  der  alte 
Gegensatz  zwischen  natürlicher  Bewegung  und  willkürlich  aus- 
gedachter und  mühsam  eingearbeiteter  „Kunstbewegung*'. 
50.  Das  Festhalten  des  Oberarms  und  bei  einzelnen  Anschlags- 
arten auch  des  Unterarms  und  der  Hand  ist  auch  heute,  trotz- 
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dem  hier  und  da  schon  vernünftigere  Auffassung  Platz  gegriffen 
hat,  ein  leider  noch  ziemlich  allgemein  verbreiteter  Fehler. 
Augenscheinlich  läßt  sich  dieser  Fehler  auf  eine  ganze  Kette 
irriger  Vorstellungen  zurückführen,  welche  nacheinander  ge- 
prüft werden  müssen. 

Zunächst  ist  man  immer  wieder  von  der  Meinung  ausgegan- 
gen, die  ja  für  eine  gewisse  oberflächliche  Betrachtungsweise 
naheliegt,  daß  man  einerseits  die  Finger  nur  gründlich  üben 
könne,  wenn  man  sie  einzeln  übe  und  voneinander  isoliere  und 
unabhängig  mache,  andrerseits,  daß  man  die  Finger  überhaupt 
nur  üben  könne,  wenn  man  sie  wiederum  von  den  höheren 
Gliedern,  von  Hand  und  Arm  isoliere  und  unabhängig  mache, 
und  den  dafür  höchst  nachteiligen  Einfluß  aller  höheren  Glieder 
ausschalte.  So  gelangte  man  i.  zu  den  Einzelübungen  der 
Finger  und  2.  zu  den  Fixationen  der  weiter  nach  oben  gelegenen 
Abschnitte  des  Armes. 

Was  zunächst  die  Einzelübungen  der  Finger  angeht,  so 
trifft,  um  sie  in  ihrer  Wertlosigkeit  zu  charakterisieren,  auf  sie 
das  bereits  oben  (45)  Gesagte  zu: 

es  ist  die  äußerste  Konsequenz  der  Auffassung  aller  Technik 
als  Gymnastik,  daß  man  gerade  diejenigen  Muskeln  für 
das  unverdrossene  Üben  sich  ausgesucht  hat,  die  nichts 
andres  als  nur  Beugung  oder  nur  Streckung  eines  Fingers 
ausführen  können. 

Sodann  aber  wissen  wir  schon,  daß  es  nichts  ist  mit  der  Er- 
wartung, eine  größere  Geschwindigkeit  in  der  Aufeinanderfolge 
der  Bewegungen  desselben  Fingers  zu  erzielen  (49). 

Es  bliebe  etwa  noch  als  Erfolg  jenes  Bestrebens  die  Dicken- 
und  Kraftzunahme  der  Beuge-  und  Streckmuskeln  übrig.  Gewiß, 
am  Unterarm  wird  der  Klavierspieler  muskulöser,  aber  er  darf 
nicht  glauben,  daß  diese  relativ  geringe  Zunahme,  die  auf  jeden 
einzelnen  der  etwa  zwei  Dutzend  Unterarmmuskeln  fällt,  ihn 
auf  die  hohe  Stufe  seines  technischen  Könnens  gebracht  habe. 
Dafür  sind  ganz  andre  Einflüsse  verantwortlich  zu  machen. 
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Es  scheint  allgemein  angenommen  zu  werden,  —  denn  Ge- 
wißheit ist  in  derartigen  Fragen  bei  der  herrschenden  Unklarheit 
nicht  zu  erhalten  —  daß  ungeübte  Finger  einer  Hand  sich  gegen- 
seitig stören  und  behindern,  wogegen  isoüertes  Üben  jedes  ein- 
zelnen ihn  gegen  seine  Nachbarn  selbständig  mache.  Das 
trifft,  weil  mit  Ausnahme  des  vierten  Fingers  jeder  seine  getrennte 
Strecksehne  besitzt  (56),  tatsächlich  nicht  zu.  Außerdem  aber 
hat  jeder  Finger  seine  isoHerte  Nervenleitung  bis  zum  Zentrum 
im  Gehirn  für  seine  Beuge-  wie  seine  Streckmuskeln,  die  ana- 
tomische Isoüerung  jedes  einzelnen  geht  also  bis  zur  obersten 
Anfangsstation  des  Bewegungsmechanismus  hinauf.  Das,  was 
durch  Üben  allein  zu  erzielen  ist  und  was  zugleich  ein  „Unab- 
hängigmachen" vorgetäuscht  hat,  ist  das  Erlernen  der  zeitlichen 
Folge  der  einen  Fingerbewegung  auf  die  andre,  die  genau  jeder 
musikahschen  Figur  nach  SchneUigkeit  und  Rhythmus  angepaßt 
werden  muß.  Dies  Erlernen  ist  geistig  und  hat  mit  dem  Grad 
der  Entwicklung  der  Fingermuskulatur  nichts  gemein.  Daß 
häufiger  Gebrauch  der  Muskeln  auf  diese  schließüch  auch  zurück- 
wirkt, sie  besser  ernährt  und  umfangreicher  macht,  das  ist  für 
die  Technik  also  ein  nebensächlicher,  nur  für  die  Ökonomie 
des  Körpers  nützlicher  Erfolg. 

Den  Wert  der  Einzelfingerübungen  werden  wir  bei  der  Frage 
des  Egalisierens  (56)  noch  weiter  kritisch  zu  beleuchten  haben, 
51.  Um  die  Finger  unabhängig  von  der  Hand  und  dem  Arm  zu 
machen  und  sie  desto  intensiver  und  ungestörter  isolierten 
Übungen  zu  unterwerfen,  glaubte  man  zweitens  den  ganzen  Arm 
samt  der  Hand  bis  zu  den  Finger-Mittelhandgelenken,  den 
„Knöcheln",  feststellen  zu  müssen.  Man  ist  so  zu  allen  den  be- 
kannten entsetzlichen  Fixationen  von  der  Hand  bis  zum  Rücken 
hinauf  gelangt,  wie  z.  B.  der  Fixation  des  Oberarms  mittels 
eines  zwischen  ihm  und  dem  Brustkorb  festgeklemmten  Buches 
u.  dgl.  In  Musikerkreisen  erzählt  man  sich  von  noch  schumme- 
ren Prozeduren,  von  Fesselung  der  Oberarme  und  selbst  der 
Hände.    Das  für  manche  Anschlagsarten  unentbehrliche  „lose" 
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Handgelenk  war  die  erste  Unterbrechung  des  Fixationssystems, 
also  schon  ein  großer  Fortschritt.  Man  ist  auch  insofern,  als 
man  den  Unterarm  schon  freizugeben  geneigter  ist,  entschieden 
weitergekommen.  Aber  es  bleibt  noch  viel  zu  tun,  \mi  die  Be- 
freiung des  Körpers  von  allerhand  Fixationen  —  neuerdings 
nur  noch  höher  hinauf  zu  den  Schulterblattmuskeln  usw.  — 
Schritt  für  Schritt  zu  erkämpfen.  Wahres  und  Falsches  findet 
sich  oft  unvermittelt  nebeneinander.  So  sagt  Plaidy^,  die 
Ellbogen  müßten  ungezwungen  vom  Körper  etwas  abstehen, 
und  verlangt  dann  Übungen  mit  stillstehender  und  festliegender 
Hand.  Bei  Stakkato-Übungen  durch  Handbewegungen  soll, 
so  normiert  H.  Riemann^,  der  Arm  zunächst  ganz  unbeteiligt 
sein,  später  aber  an  der  Bewegung  teilnehmen.  Als  ob  das 
einfach  so  ohne  Rücksicht  auf  alle  mechanischen  Gesetze  dekre- 
tiert und  gemacht  werden  könnte!  Beim  „freien  beherrschten 
Fall"  verlangt  sogar  Caland^,  daß  der  Ellbogen  möglichst  an 
den  Körper  zu  halten  sei.  Wie  dann  die  Gravitation  beim  „Fall" 
noch  wirksam  sein  kann,  ist  nicht  zu  verstehen.  Dieselbe  Un- 
klarheit ist  es,  die  ihr  ganzes  Fixationssystem  beherrscht. 
Caland  ist  schließlich  in  der  Fixation  bis  zum  Schulterblatt 
gekommen.  Diese  Fixation  erzeugt,  physiologisch  betrachtet, 
mit  der  aktiven  Schultersenkung  nichts  als  ziemlich  intensive 
Spannungsgefühle  in  der  das  Schulterblatt  herabziehenden  Mus- 
kulatur, und  diese  Spannung  täuscht  das  Gefühl  einer  Abnahme 
des  subjektiven  Gewichts  des  Armes  und  der  Hand  vor.  Tat- 
sächlich kann  die  Kraft  des  Armes  beim  Senken  auf  die  Taste 
durch  diese  Spannung  objektiv  nicht  verändert  werden.  Die 
Spannung  durch  willkürHche  Schultersenkung  oder  Schulter- 
feststellung kann  überhaupt  mechanisch  gar  nichts  für  die  An- 
schlagbewegung selbst  leisten,  höchstens  ihr  hinderlich  entgegen- 


^  Plaidy,  ,,Der  Klavierlehrer".    Leipzig  1874. 
-  A.  a.  O.  S.  IG. 
3  A.  a.  O.  S.  25. 
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arbeiten.  Wie  „freier  Fall"  mit  dieser  Spannung  und  dem  Sen- 
ken des  Armes  auf  die  Taste,  einer  doch  augenscheinlich  lang- 
samen und  ausgesprochen  aktiv  gehemmten  Bewegung,  zu- 
sammenstimmen soll,  bleibt  rätselhaft.  Das  „Tragen"  des 
Armes  ist  eine  höchst  aktive  Bewegung,  bei  der  tatsächlich 
Muskelkraft  von  der  Schulter  her  auf  die  Taste  hinüberzuleiten 
erst  möglich  wird,  wenn  das  Tragen  aufhört.  Jedenfalls  hängen 
Schulterfixation  und  extreme  Pronation  eng  zusammen.  Daß 
die  DEPPEsche  typische  Handhaltung  in  Pronation  anstrengt, 
ist  bei  ihrer  Unnatur  begreiflich.  Welche  unnütze  Verstei- 
fung und  Kraftvergeudung  liegt  darin,  den  Unterarm  in 
Pronations-Endstellung  zu  bringen  mit  der  ausgesprochenen 
Absicht,  durch  die  alsdann  unverrückbare  Aneinanderlegung 
von  Elle  und  Speiche  die  äußerste  Fixation  herbeizuführen.  Es 
ist  schon  nachteilig  genug,  daß  bei  der  wagerechten  Lage  der 
Tastenebene  an  sich  starke  Pronation  notwendig  ist  —  aber  gar 
Fixation  in  dieser  Stellung!  Man  fragt  sich  vergeblich,  wozu 
das  nur?  Und  dabei  soll  dem  immer  wiederholten  Zurückkehren 
der  Hand  in  die  DEPPEsche  Lage  ein  hohes  künstlerisches  Prinzip 
zugrunde  liegen.  Wäre  das  richtig,  dann  müßten  Natur  unseres 
Organismus  und  Kunst  Antipoden  sein. 

Was  Jaell  „statische  Aktivität"  nennt,  bezeichnet  etwa 
dasselbe  wie  Calands  „innerliche  Fixation".  Das  Niedersenken 
der  Hand,  sagt  Jaell  z.  B.,  soll  erfolgen,  als  ob  die  Hand  durch 
ein  Gegenge\vicht  oben  zurückgehalten  werde ;  das  Gegengewicht 
soll  der  Hand  einen  bestimmten  Teil  der  Schwere  entziehen. 
Damit  vergleiche  man  CalandI.*  Der  wie  aus  einem  Stück 
bestehende  ganze  Arm  ist  bis  in  die  Fingerspitzen  fest  gespannt, 
die  Kraft  des  Anschlags  wird  aus  dem  Rücken  benutzt.  — 
Schließlich  kommen  beide  Verfasserinnen  auch  in  der  Aktion 
der  Rückenmuskeln  nahe  zusammen.  Auch  Jaell  beschreibt 
Schultersenken  und  Annäherung   der  Schulterblätter  an   die 


1  Caland,  ,,Techn.  Ratschi."  S.  7  u.  ip. 
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Rückenmittellinie.  —  In  einer  Fußnote  verwahrt  sich  Caland 
ausdrücklich  dagegen,  daß  unter  dem  beherrschten  Festspannen 
eine  steife  Unbeweglichkeit  gemeint  sei.  Dann  aber  darf  sie 
auch  nicht  als  Merkmale  des  Festspannens  anführen  „wie  aus 
einem  Stück*',  „in  unverändert  bleibendem  Muskel",  „gelenk- 
losem Hebel"  u.  dgl.^  und  sie  müßte  dabei  sagen,  wann  das 
Nachgeben  eintreten  müsse,  zi^ann  es  denn  eigentlich  erforderlick 
sei.  Daß  der  Zustand  stets  eines  augenblicklichen  „elastischen" 
Nachgebens  fähig  sein  soll,  beweist  gerade,  daß  immerfort  ein 
Zustand  von  Dauer  gemeint  ist,  während  in  Wahrheit  es  sich 
gerade  umgekehrt  um  Spannungen  von  Momenten  und  Ent- 
spannung von  Dauer  handelt.  W^as  Caland  vielleicht  entfernt 
vorschwebt,  ist  die  schwingende  Bewegung,  denn  auf  diese 
würden  ihre  Merkmale  schon  weit  eher  zutreffen. 

Mir  scheint,  daß  dies  ganze  Bestreben  nach  Feststellen  der 
Glieder  hauptsächlich  darauf  zurückzuführen  ist,  daß  man  nicht 
mit  offenen  Augen  und  unvoreingenommen  beobachtet  und  die 
mannigfachen  feinen  Bewegungen  der  Arme  schlechthin  nicht  ge- 
sehen hat.  Es  gehören  doch  gewiß  keine  anatomischen  Kennt- 
nisse über  den  Bau  eines  Gelenks  dazu,  um  seine  Beweglichkeit 
zu  beobachten;  am  Ellbogen  z.  B.,  wie  der  Unterarm  gegen 
den  Oberarm  —  abgesehen  von  der  Rollung  —  sich  nur  in  ein- 
ziger Richtung  (Ebene)  beugen  und  strecken  kann.  Ein  andres 
Beispiel.  Sind,  kleine  Seitwärtsbewegungen  der  Hand  auch  nur 
um  die  Entfernung  von  fünf  bis  sechs  Tasten  möglich,  ohne  daß 
der  Oberarm  dabei  um  seine  Längsachse  gedreht  wird,  möglich 
also  ohne  Beteiligung  des  Schultergelenks?  Hat  man  denn  nie 
bemerkt,  wie  deutliche  Bewegungen  der  ganze  Unterarm  mit- 
macht, wenn  man  nur  einen  Finger  abwechselnd  beugt  und 
streckt,  ja  daß  es  eine  physische  Unmöglichkeit  ist,  den  Unter- 
arm dabei  wirklich  stillzuhalten  ?  Dergleichen  Beispiele  gibt  es 
unzähhge. 

Jeder  auf  die  Verhinderung  dieser  mechanischen  Notwendig- 
keit gerichtete  Kraftaufwand  ist  zum  mindesten  unnütz,  er  ist 

^    93     »^ 


VIERTER  ABSCHNITT. 

sogar  nicht  einmal  gering.  Es  ist  eine  in  der  Natur  der  Dinge 
liegende  unglückliche  Verkettung,  daß  jede  Einzelfingerbeugung 
oder  -Streckung  eine  gewisse  Fixation  hervorrufen  muß,  welche 
sich  nicht  bloß  auf  das  nächst  höhere  Gelenk  erstreckt,  sondern 
weiter  hinauf  läuft  und  an  sich  schon  der  Bewegung  der  ganzen 
labilen  Masse  des  Armes  entgegenvsirkt.  Die  Fixation  wird 
notgedrungen  gesteigert,  wenn  der  Fingerarbeit  ein  enger 
beschränkter  Raum,  vde  z.  B.  auf  der  Taste,  angewiesen  wird. 
So  gerät  man  in  einen  circulus  vitiosus  hinein. 

Jeder  Spieler,  der  ernsthch  versucht  hat,  möghchste  Fixation, 
an  welchem  Gliede  es  auch  immer  sei,  durchzuführen,  wird  zu 
dem  Ergebnis  gelangt  sein,  daß  er  durch  die  mechanische  Un- 
möghchkeit  der  Feststellung  anfangs  zu  immer  größerer  Kraft - 
entfaltung  getrieben  wurde  und  in  schheßhchem  Verzichtleisten 
es  bei  einem  gewissen  Grad  von  Anspannung  bewendet  sein 
lassen  mußte.  Völliges  Stillhalten  ist  eben  unmöghch,  es  geht 
dennoch  der  ganze  Arm  mit,  selbst  wenn  man  sich  aufs  äußerste 
anstrengt,  irgendein  Ghed  festzuhalten.  Schon  bloßes  An- 
lehnen des  Rückens  hemmt  die  freie  Beweghchkeit.  Fixations- 
versuche  werden  um  so  vergebhcher  und  bedenldicher,  je  weiter 
nach  dem  freien  Ende  der  Extremität  hin  und  mit  je  größerer 
Kraftentfaltung  sie  einsetzen. 

Für  den  Klavierspieler  ist  der  erste  feste  Punkt  in  dem  Stütz- 
punkt des  Beckens  auf  der  Sitzunterlage  gegeben.  Bis  zu  diesem 
hin  ist  von  der  Fingerspitze  alles  in  Gelenken  beweghch.  Unser 
Organismus  besitzt  den  mechanischen  Bedingungen  des  ganzen 
Aufbaues  der  Gelenke  von  selbst  gehorchende,  fertige  und  unüber- 
treffhche  Einrichtungen,  er  paßt  sich  jeder  Art  Bewegung  so 
genau  an,  daß  wir  mit  allen  künsthchen  Hilfsmitteln  daran  nur 
verschlechtem,  nichts  verbessern  können.  Darin  besteht  die 
beste  und  zweckmäßigste  Einrichtung  unsres  Körpers,  daß  er 
von  selbst  Fixation  gerade  so  weit  eintreten  läßt,  als  nötig  ist, 
\md  gerade  an  der  Stelle,  wo  es  nötig  ist,  um  den  Zweck  der 
betreffenden  Bewegung  so  vollkommen  wie  möghch  zu  reali- 
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sieren.  Ist  so  die  natürliche  Bewegung  definiert,  und  sind  ferner 
alle  wahren  künstlerischen  Bewegungen  von  derselben  Natür- 
lichkeit, dann  liegt  auf  der  Hand,  daß  alle  jene  Bewegungen, 
die  irgend  dem  Körper  willkürlich  entgegenarbeiten,  ja  schon 
überhaupt  die  allzu  absichtlichen,  keine  wahren  „  Kunst bewe- 
gungen",  sondern  gekünstelte  und  unnatürliche  sind.  Dahin 
ist  die  jAELL-CALANDsche  Rücken-Armfixation  zu  rechnen;  ihr 
Wert  ist  damit  in  das  richtige  Licht  gestellt.  Denn  die  wahren 
künstlerisch-technischen  Bewegungen  sind  die  ursprünglichen, 
intuitiv-,, absichtslosen^ \  Der  Ausdruck  „Kunstbewegung"  ist 
irreleitend  und  sollte  überhaupt  nicht  gebraucht  werden. 

Es  ist  ein  längst  feststehendes  Gesetz  der  Mechanik,  daß  an  52. 
jeder,  auch  der  kleinsten  Bewegung  alle  Glieder  bis  zum  fernen 
festen  Stützpunkt  sich  beteiligen.  Schon  eine  einfache  geome- 
trische Betrachtung,  wie  ich  sie  für  die  Bogenführung  auf  den 
Streichinstrumenten  1  angestellt  habe,  beweist  die  Notwendig- 
keit der  Beteiligung  aller  Glieder,  soweit  sie  beweghch  sind,  und 
das  gleiche  gilt  selbstverständlich  für  die  Anschlagsbewegung. 
Denn  jedes  Glied,  vom  NagelgHed  des  Fingers  an,  ist  an  einem  im 
Raum  beweghchen  Punkt  und  schließlich  die  ganze  obere  Ex- 
tremität im  Schlüsselbein-Brustbeingelenk  gleichsam  aufgehängt. 
Von  diesem  Punkt  abwärts  sind  alle  Knochen  nur  von  Weich- 
teilen umgeben,  nirgends  mehr  fixiert.  Da  ist  alles  beweghch, 
die  räumliche  Verschiebung  eines  noch  so  kleines  Teiles  verlegt 
sofort  Schwerpunkt  und  Massenverteilung  des  ganzen  Systems, 
und  dieser  müssen  alle  GHeder  folgen.  Jeder  Fingeranschlag 
bedingt  sofort  einen  Rückstoß  in  den  höheren  Gelenken,  zunächst 
im  Handgelenk,  den  man  um  so  deutlicher  fühlen  und  sehen 
kann,  je  kürzer  und  kräftiger  die  Fingerbewegung  ausgeführt 
wird. 

Man  wende  nicht  ein,  es  handle  sich  dabei  um  rein  theore- 


1  „Die  Physiologie  der  Bogenführung  auf  den  Streichinstru- 
menten."   Leipzig  1907,  Breitkopf  &  Härtel.    II.  Aufl. 
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tische  Konstruktion,  die  Beteiligung  der  oberen  Glieder  sei  so 
geringfügig,  daß  sie  praktisch  bedeutungslos  sei.  Wäre  sie  tat- 
sächlich gering,  dann  sollte  man  wenigstens  die  Beweglichkeit 
ungestört  lassen  und  den  Körper  nicht  in  der  Freiheit  und  Fein- 
heit seiner  natürlichen  Einrichtungen  durch  absichtliches  Ent- 
gegenarbeiten hindern.  Übrigens  sind  diese  Bewegungen 
keineswegs  gering,  man  muß  sie  nur  erst  einmal  sehen  gelernt 
haben,  um  dann  unbegreiflich  zu  finden,  wie  man  sie  jemals  hat 
übersehen  können.  Auch  kann  jeder  sie  an  sich  fühlen  bis 
hinauf  an  den  beschriebenen  Punkt  am  Brustbein.  Hier  kann 
man  durch  die  Haut  hindurch  das  Schlüsselbein  schon  bei  jedem 
starken  Fingeraufschlag,  noch  mehr  natürlich  bei  jeder  Hand- 
gelenkbewegung sich  verschieben  fühlen.  Man  wolle  übrigens 
nicht  Anstoß  daran  nehmen,  wenn  hier  konsequent  der  Einfluß 
schon  der  kleinsten  Fingerbewegung  betont  wird.  Auf  die  abso- 
lute Größe  der  Beteiligung  der  nächsten  Gelenke  kommt  es 
nicht  an,  sondern  auf  ihr  ausnahmslos  stetiges  Vorhandensein. 
Ob  viel  oder  wenig,  das  ist  an  sich  ganz  gleichgültig,  die  Gesetz- 
mäßigkeit ist  es,  die  respektiert  werden  muß. 
53.  Jene  Beteiligung  ist  aber  nicht  bloß  ein  durch  Schwerpunkts- 
verschiebung und  Rückstoß  bedingter  mechanischer  Zwang, 
unser  Organismus  gestaltet  daraus  die  vollkommenste  Zweck- 
mäßigkeit, indem  er  bei  jeder  Bewegung  selbst  eines  Finger- 
ghedes  auch  die  Muskeln  der  Schlüter  und  des  ganzen  Armes  in 
genau  angepaßter  Weise  mithelfen  läßt.  Es  gilt  hier  das  schon 
erwähnte  physiologische  Gesetz,  daß  alle  Muskeln  —  und  zwar 
für  uns  unbewußt  —  mitwirken,  die  nur  irgend  zu  der  betreffen- 
den Bewegung  beitragen  können.  Also  unbewußte,  aber  genau 
angepaßte  Muskeltätigkeit  bis  zum  Rumpf  aufwärts  und  selbst 
bis  zum  Beckenunterstützungspunkt  bei  der  Beugung  auch  nur 
der  Fingerglieder.  Daran  ändert  der  Umstand  nichts,  daß  wir 
uns  dieser  Bewegungen  nicht  bewußt  sind.  Wem  es  bezüglich 
eines  Fingergliedes  nicht  recht  einleuchten  will,  der  mag  sich  auf 
die  unten  (82)  angegebene  exakte  Methode  davon  überzeugen. 
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Bis  zu  einem  gewissen  Grad  wird  die  Wirkung  eines  Muskels 
über  mehrere  Skeletteile  hinweg  sofort  verständlich,  wenn 
man  erwägt,  daß  die  meisten  Muskeln  über  zwei,  drei  und  selbst 
mehr  Gelenke  hinüberlaufen;  es  sind  dann  mindestens  schon 
drei  Skeletteile,  auf  welche  ein  einziger  Muskel  direkt  einwirkt. 
Ja  nach  O.  Fischers  glänzender  Entdeckung  wirken  die  Mus- 
keln sogar  auch  auf  Gelenke,  über  welche  sie  gar  nicht  hinweg- 
ziehen. 

Wie  unendlich  vieler  Variationen  das  Gegen-  und  Wechsel- 
spiel aller  der  zahlreichen  Muskeln  fähig  ist,  läßt  sich  hiemach 
ungefähr  ermessen.  Da  wir  von  den  Bewegungen  der  Muskeln 
nur  die  stärkeren  mit  deutlich  veränderter  Spannung  einher« 
gehenden,  die  geringen  Zusammenziehungen  aber  nicht  fühlen, 
so  ist  es  erklärlich,  daß  man  sich  über  den  Umfang  ihrer  Be- 
teihgung  am  eignen  Körper  keine  deutliche  Vorstellung  machen 
kann ;  man  muß  hierzu  schon  den  Umweg  über  das  wissenschaft- 
liche Experiment  machen. 

Die  Beteiligung  der  Schultermuskeln  bei  jeder  irgend  kraft-  54* 
vollen  Bewegung  ist  auch  nötig,  um  die  Kraft  gerade  dieser 
großen  Muskeln  auszunutzen.  Es  würde  dem  physiologischen 
Gesetz  der  Kraftersparnis  widerstreiten,  wollte  man  durch 
einen  oder  wenige  schwache  und  dünne  Muskeln  dieselbe  Kraft 
aufbringen,  wie  sie  viele  und  große  Muskeln  zusammen  mit  nur 
je  einem  kleinen  Teil  ihrer  Kraft  leisten. 

Auf  den  speziellen  Fall  bei  der  Klaviertechnik  angewendet, 
verbietet  es  sich  danach,  mit  der  äußersten  Anspannung  des 
schwachen  Fingermuskels  heim  Anschlag  einer  Taste  denselben 
Arbeitswert  erreichen  zu  wollen^  den  das  Zusammenwirken  der 
großen  Muskeln  dzs  Oberarms  und  der  Schulter  durch  schwin- 
gende Bewegung  der  ganzen  Gliedmaßen  ohne  Anstrengung 
hervorbringt. 

Daß  die  Arbeitsleistung  wächst  mit  der  Größe  der  in  Be- 
wegung gesetzten  körperlichen  Masse  eines  Armteües,  steht  ohne 
weiteres  fest.    Je  näher  aber  dem  freien  Ende  der  Extremität, 

Steinhausen,  Klaviertechnik.  y 
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um  so  geringer  die  in  Bewegung  gesetzte  Masse  (63),  mit  um  so 
größerer  Kontraktionsenergie  muß  deshalb  ein  kleiner  Finger- 
beugemuskel beim  Anschlag  das  Minus  an  Arbeitsleistung, 
welches  die  kleine  bewegte  Fingermasse  liefert,  ersetzen.  Ent- 
scheidend ist  ferner,  daß,  je  größer  die  Summe  mitarbeitender 
Muskeln  ist,  um  so  später  der  Moment  der  Erschöpfung,  des 
Materialverbrauchs  eintritt,  weil  dieser  sich  auf  viele  Muskeln 
verteilt.  Eine  einzelne  Muskelgruppe  erschöpft  sich  schnell, 
eine  isolierte  Bewegung  ermüdet  in  kurzer  Zeit. 

Hier  liegt  der  Einwand  nahe,  die  großen  Muskeln  der  Schulter 
könnten  die  Bewegung  der  Finger  nicht  an  Feinheit  erreichen. 
Das  ist  indes  irrig.  Die  am  Oberarm  ansetzenden  breiten  Schul- 
termuskeln vermögen  diesen  Skeletteü  infolge  der  feinen  Ein- 
stellbarkeit des  kugeligen  Oberarmkopfes  in  der  Schulter- 
gelenkpfanne außerordentlich  genau  nach  jeder  Richtimg  hin 
mit  jedem  beliebigen  Kraftaufwand  zu  führen.  Man  übersieht 
bei  diesem  Einwand,  daß  die  Bewegungen,  die  unsre  Hände  nach 
allen  Richtungen  weit  im  Raum  umher  machen,  und  die  doch 
sehr  fein  und  exakt  sind,  gerade  aus  dem  Schultergelenk  erfolgen. 
Die  Fingerbewegungen  sind,  wenn  auch  von  kleinerer  Exkur- 
sion, nur  scheinbar  feiner  und  genauer,  aber  sie  haben  auch  im 
allgemeinen  ganz  andre  und  beschränktere  Aufgaben,  sie  sind 
die  zufassenden  und  klammernden  Organe,  die  in  jedem  Grad 
krümmbaren  Finger  stehen  sich  wie  Haken  und  Zange  gegen- 
über und  zeigen  ihre  natürliche  Bestimmung  damit  unzweideutig 
an.  Für  die  Klaviertechnik  sind  sie  von  Natur  nicht  geschaffen 
und  geeignet,  sie  müssen  ihren  ursprünghchen  Charakter  ver- 
leugnen und  zu  „Stoßorganen",  zu  Radspeichen  usw.  werden. 
Man  darf  vor  allem  nicht  daran  Anstoß  nehmen,  daß  die  Be- 
wegung mit  dem  ganzen  Arm  aus  dem  Schultergelenk  geführt 
wird.  Man  befestige,  um  sich  von  der  feinen  Einstellbarkeit 
des  Oberarmes  zu  überzeugen,  einmal  einen  Bleistift  am  Ellbogen 
und  überzeuge  sich,  wie  genau  und  fein  man  damit  zeichnen 
und   schreiben    kann.      Alle   großzügigen    Bewegimgen   beim 
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Zeichnen,  Frakturschreiben  usw.  macht  jeder  unwillkürlich 
„aus  der  Schulter  heraus",  und  gerade  dabei  spielen  die  Finger- 
gelenke, sofern  sie  nur  zum  Fassen  und  Halten  des  Zeichenstiftes 
gebraucht  werden,  eine  ihnen  natürliche  und  verhältnismäßig 
untergeordnete  Rolle. 

In  der  Funktion  der  Gelenke  und  Muskeln  des  Armes  liegen  55» 
die  gewichtigen  Bedenken  gegen  die  bisher  fast  ausnahmslos 
geübte,  aus  bloßen  Fingerbewegungen  sich  zusammensetzende 
Anschlagsweise,  die  als  ,, Hämmer chentechnik"  charakteristisch 
zu  bezeichnen  ist.  Die  völlig  in  Knöchelübung  erstarrte  Häm- 
merchentechnik erreicht  den  Glanzpunkt  ihrer  Mechanisierung 
in  ZusCHNEiDs  Schilderung :  „die  Wurzelgelenke  der  Finger  sind 
als  Scharniere  (anatomisch  falsch!)  aufzufassen.  Dem  Finger- 
anschlag geht  ein  unbewegliches  Hochhalten  des  Fingers  in  der 
Art  eines  gespannten  Büchsenhahns  vorauf,  dem  blitzschnelles 
Fallen  folgt"  usw. 

Das  bedenklichste  Extrem  der  „Haltungen"  bildet  die 
Fingerstellung,  bei  welcher  die  Grundglieder  der  Finger  gegen 
die  Mittelhand  überstreckt,  die  übrigen  Fingerglieder  gebeugt 
stehen  und  dabei  alles  fixiert  ist.  So  entsteht  eine  Art  Krallen- 
hand, Ganz  ähnliche  und  fast  ebenso  mißförmüche  Handhal- 
tungen finden  sich  bei  Bree,  Unschuld  von  Melasfeld  und 
namentHch  bei  Jaell  (Fig.  26 — 39).  „Krallenartige  Stellung 
der  Finger"  —  wird  geradezu  von  Werkenthin  (a.  a.  O.  S.  61) 
verlangt.  Ein  schwacher  Ton,  klimpernde  und  zerhackte  Vor- 
tragsart ist  im  allgemeinen  musikalisch  ihre  Eigentümüchkeit. 
Physiologisch  ist  ihre  schhmmste  Seite,  daß  nicht  bloß  die 
Beugemuskeln  der  Finger  namentlich  beim  Forte  sich  maximal 
anstrengen  und  daher  unverhältnismäßig  früh  ermüden  und  ver- 
sagen, sondern  daß  in  noch  höherem  Maße  die  an  sich  schon 
weit  schwächeren  Streckmuskeln  gefährdet  sind.  Sie  haben 
eine  im  Vergleich  zu  ihrem  Querschnitt  übermäßig  anstrengende 
Arbeit  zu  leisten,  weil  bei  der  Hämmerchentechnik  die  Fallhöhe 
durch  die  Strecker  erst  erarbeitet  werden  muß.     Denn  jeder 
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Fingeranschlag  setzt  einen  vorherigen  möglichst  hohen  Hub 
des  Fingers  durch  Streckung  voraus,  um  dem  Beuger  möglichst 
weite  Exkursion  zu  verschaffen.  So  entsteht  eine  vollkommen 
verbildete  Finger-  und  Handstellung.  Dies  der  Grund,  weshalb 
die  Erkrankungen  der  Klavierspieler  durch  Überanstrengung, 
Übertrainieren  an  der  Handrücken-  oder  Streckseite  des  Unter- 
annes besonders  häufig  ihren  Sitz  haben.  Einen  natürlichen 
Schutz  gegen  Erkrankungen  der  Muskeln  und  Nerven  besitzen 
wir  in  dem  mit  der  Ermüdung  auftretenden  charakteristischen 
Schmerz.  Wie  oft  aber  wird  diese  regulierende  Warnung  miß- 
achtet, ja  als  ärgerliche  Störung  zu  überwinden  gesucht. 
56.  Es  kann  keinem  Zweifel  unterHegen,  daß  die  Eigenart  des 
Klaviers  es  ist,  welche  mit  der  unterschiedlosen  Gleichförmig- 
keit des  Tastenmechanismus  die  Hämmerchenmanier  gradezu 
herausfordert  und  großgezogen  hat.  Aus  jedem  Finger  soll  ein 
Anschlagshammer  werden.  Dieses  Bestreben  hat  nun  zu  dem 
sdüinamsten  Fehler  geführt,  der  überhaupt  in  das  Klavierüben 
sich  eingeschlichen  hat,  nämlich  zu  dem  sogenannten  Gleich- 
machen, Egalisieren  der  Finger,  zu  dem  schematischen  Aus- 
gleich der  Unterschiede  in  der  Kraft  der  Finger. 

Nach  Germer  —  um  ein  Beispiel  für  viele  aus  der  Litera- 
tur anzuführen  —  sind  der  Daumen  und  die  vier  Finger  so  zu 
egalisieren,  daß  sie  beim  Spielen  ganz  gleichartige  Wirkungen 
hervorbringen,  der  Mittelfinger  als  der  kräftigste  soll  als  Norm 
dienen.  Außer  der  Fingertechnik  kennt  er  auch  das  fallende 
Hand-  und  Unterarmgewicht  als  Schlagkraft.  Von  Oberarm- 
bewegungen ist  übrigens  keine  Rede.  Von  den  neueren  Autoren 
hat  auch  Deppe  noch  gewisse  Ideen  der  Egalisierung.  Nach  der 
Bemerkung  auf  Seite  2  (b.  Klose  a.  a.  O.)  wird  die  Handhal- 
tung durch  die  Rücksicht  auf  die  schwächsten  beiden  (vierter 
und  fünfter  Finger)  bestimmt;  es  sei  auf  die  gleichmäßige  Aus- 
bildung und  Kräftigung  aller  Finger  abgesehen.  Das  ist  doch 
deutüch.  Wie  aber  ist  mit  den  ungleichen  Massen-  und  G^- 
wichtsverhältnissen  der  Finger,  wenn  freier  „Fall'*  wirklich  die 
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Gnindlage  der  ÜEPPESchen  Lehre  bilden  soll,  dieses  gleiche  Maß 
der  Kraft  zu  vereinigen?  Das  Verdienst,  der  Idee  der  Egali- 
siening  zuerst  entgegengetreten  zu  sein,  gebührt  zweifellos 
O.  Raif,  der  durch  seine  ausgedehnten  Versuche  feststellte, 
daß  trotz  allen  Übens  die  Beweglichkeit  der  einzelnen  Finger 
unverändert  blieb.  Die  regulierende  Verteilung  des  Gewichts ^ 
auf  die  einzelnen  Finger  war  das  Ergebnis  der  Studien  von 
Bandmann.  An  dritter  Stelle  ist  dann  Breithaupt  zu  nennen, 
der  unter  Verwertung  dieses  Gedankens  das  Rollen  des  Gewichts 
von  einem  auf  den  andern  Finger  schon  sehr  gut  darstellt.  Nur 
fehlt  das  EndgUed  der  Kette  noch,  die  schwingende  Rollbe- 
wegung des  Unterarms,  welche  endhch  alle  [isolierte]  Finger- 
arbeit beseitigt  2. 

Um  die  Verirrung  zu  durchschauen,  dazu  bedarf  es  gewiß 
keiner  anatomischen  Kenntnisse,  die  Finger  sind  von  Natur 
ganz  augenfällig  verschieden  geformt,  ungleich  lang  und  dick 
und  ungleich  mit  Muskeln  und  Sehnen  ausgestattet,  vor  allem 
aber  von  verschieden  großer  Masse.  Trotz  seiner  besonderen 
Muskulatur  im  Kleinfingerballen  und  seiner  selbständigen  Be- 
weglichkeit wird  der  fünfte  Finger  nie  und  nimmer,  unerachtet 
allen  heißen  Bemühens,  die  Kraft  des  zweiten  oder  des  dritten 
Fingers  erlangen.  Der  vierte  Finger  ist  durch  Sehnenbrücken 
auf  dem  Handrücken  an  die  Streckung  des  dritten  und  fünften 
Fingers  gebunden  und  schon  dadurch  so  benachteiligt,  daß  er 
nie  die  Streckfähigkeit  der  Nachbarn  erreichen  kann.  Zum 
Glück  ist  die  törichte  Periode  überwunden,  in  der  man  sich  die 
Sehnenbrücken  operativ  durchtrennen  ließ.  Natürhch  hat  die 
Gymnastik  auch  hier  von  jeher  verheißen,  den  vierten  Finger 
gleich  kräftig  wie  die  andern  mit  ihren  Methoden  machen  zu 

1  Siehe  9.  Abschnitt. 

2  Das  „Egahsieren"  der  Fingerkräfte  liegt  also  nicht  in  der 
Sucht  nach  gleichförmiger  und  steigender  Beweglichkeit,  sondern 
in  der  Verteilung  des  Gewichts,  die  auf  gleichmäßige  Stärkegrade 
hinauszielt.     D.  H. 

^     loi     Jt 


VIERTER  ABSCHNITT. 

können,  es  hat  aber  niemals  eine  Hand^  gegeben,  an  welcher 
wirkliche  „Egaüsierung"  auch  nur  entfernt  erzielt  worden  wäre. 
Daß  trotzdem  viele  Pianisten  dies  Ziel  erreicht  zu  haben  meinen, 
das  liegt  an  ganz  andern  Dingen;  der  Grund  dafür  findet  sich 
in  der  beliebigen,  auf  jeden  Finger  völlig  gleichen  Verteilbarkeit 
des  Armgewichts  in  der  anatomisch  gleichwertigen  Stellung  der 
Finger  zur  Unterarmrollbewegung  (75,  83). 
57»  Ersatz  der  psychischen  Arbeit  durch  Muskelarbeit  ist  die 
Signatur  der  heutigen  verselbständigten  Technik  geworden. 
Die  Nutzanwendungen  und  Folgerungen  aus  solchem  Widersinn, 
so  merkwürdig  sie  zum  Teil  sind,  können  nichts  Überraschendes 
mehr  haben.  Man  glaubt  auch  heute  noch,  bei  der  Ausbildung 
der  musikaUschen  Technik  der  Hilfe  mehr  oder  weniger  grober 
Apparate  nicht  entbehren  zu  können.  Es  wäre  interessant, 
würde  aber  hier  zu  weit  führen,  alle  die  in  zahllosen  Büchern 
und  Schulwerken  empfohlenen  gymnastischen  Mittelchen  und 
Methoden  einmal  zusammenzustellen.  Die  Erwähnung  einzel- 
ner derartiger  Hilfsmittel  hat  für  den  Zweck  der  vorhegenden 
Arbeit  nur  insofern  Wert,  als  daraus  erhellt,  wie  weit  zurück 
man  noch  ist  in  dem  Verständnis  der  Elemente  der  Psycho- 
Physiologie.  Wenn  Caland  von  Deppe  berichtet,  daß  er  einen 
Gummiball  zu  Übungszwecken,  um  das  Bewußtsein  in  den 
Fingerspitzen  wachzurufen,  gebrauchen  ließ,  so  zeigt  das  die 
vöUige  Verschiebung  der  Grundbegriffe  [denn  ein  Bewußtsein 
läßt  sich  in  den  Fingerspitzen  nicht  wachrufen].  Auf  gleicher 
Stufe  steht  die  Benutzung  eines  Bleistiftes  von  bestimmter 
Länge  zum  stummen  Üben  der  Oktavendistanz  (Breithaupt). 


1  Es  ist  ja  als  Kuriosität  ganz  interessant,  aber  für  das  Ver- 
ständnis der  Klaviertechnik  wertlos,  die  Hände  großer  Klavier- 
künstler abzubilden  (z.  B.  Jaell).  Aus  den  Händen  irgendetwas 
für  ihren  Besitzer  Charakteristisches  ablesen  zu  wollen,  heißt  das 
Wesen  des  Künstlers  an  der  falschen  Stelle,  am  bloßen  Werkzeug 
suchen,  führt  zu  einer  Art  Chiromantie  zurück  und  bringt  uns  keinen 
Schritt  vorwärts. 
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Wenn  derartige  Manipulationen  auch  nicht  gerade  direkten 
Schaden  stiften,  so  nützen  sie  doch  nichts,  sie  führen  vielmehr 
auf  Umwege  und  vom  einfachen  geraden  Weg  ab.  Mit  Ironie 
bezeichnet  Liszxi  den  KALKBRENNERSchen  guide-main  als 
„guid-äne".  Auch  sonst  hat  es  nicht  an  Stimmen  gegen  die 
mechanischen  Hilfsmittel  gefehlt.  So  Knorr^:  die  Handleiter 
und  Fingerbilder  seien  verwerflich,  denn  wo  eigne  innere  Kraft 
des  Spielers  zu  schulgerechtem  Spiel  fehle,  da  lasse  sich  nichts 
künsthch  erzwingen.  Man  findet  fast  durchgehends,  daß  in 
den  Lehrwerken  in  einem  Abschnitt  die  künsthchen  technischen 
Mittel  als  bedeutsame,  gar  nicht  zu  entbehrende  Hilfe  gepriesen 
werden,  während  an  andrer  Stelle  regelmäßig  vor  zu  vieler  An- 
wendung gewarnt  wird.  Keiner  der  zahlreichen  Autoren  gibt, 
was  doch  bei  der  offenbar  von  ihnen  durchschauten  Gefährlich- 
keit nötig  wäre,  die  Grenze  an,  bis  wie  weit  ohne  Schaden  in  der 
Anwendung  gegangen  werden  darf.  Dann  lieber  doch  ganz 
verurteilen,  als  solche  halben  Ratschläge. 

Der  gemeinsame  Grundzug  ist  zumeist  die  Ausbüdung  der 
Muskeln  durch  relativ  grobe  Arbeitsleistung  und  die  passive 
Dehnung  der  Gelenke  durch  fremde,  mehr  oder  minder  rohe 
Gewalt. 

Alle  derartigen  „technischen  Hilfsmitter*,  auch  die  an- 
scheinend harmlosen,  sind  nicht  bloß  vom  physiologischen, 
sondern  nicht  weniger  auch  vom  musikalischen  Standpunkt  aus 
samt  und  sonders  zu  verwerfen.  Denn  alles  technische  Lernen 
ohne  das  Instrument  und  ohne  seinen  Klang,  ohne  die  gleich- 
zeitige verfeinernde  Ausbildung  des  Ohres  und  des  musikalischen 
Sinnes,  also  eigentlich  ohne  Musik,  führt  mit  Notwendigkeit 
immer  wieder  zur  stumpfen  und  inhaltlosen  Gymnastik  hinab. 
Mit  der  Beseitigung  aller  derartiger  Hilfsmittel  wäre  ein  kräf- 
tiger Schritt  zur  Natur  zurück  getan.    So  befremdend  es  auch 

1  cf.  Weitzmann  a.  a.  O.  S.  292. 

2  Knorr,  ,,Method.  Leitfaden  für  Klavierlehre".    Leipzig  1850. 
S.  10. 
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manchem  Fachmusiker  vorkommen  mag,  eins  der  bedenklich- 
sten, am  meisten  irreführenden  technischen  Hilfsmittel  ist  das 
sogenannte  stumme  Klavier,  die  tonlose  Klaviatur  (Virgil- 
klavier  u.  dgl.).  Hier  erscheint  die  Idee  der  Loslösung  der 
Technik  von  der  Musik  in  ihrer  absurdesten  Gestalt,  es  bleibt 
die  leere  Hülse  des  Klaviers,  eine  für  Ohr  und  Geist  tote  Tasten- 
mechanik. Es  ist  geradezu  unverständlich,  wie  Musiker,  die 
als  feinsinnige  Künstler  gelten  wollen,  Ziel  und  Mittel  so  völlig 
zu  verkennen  imstande  sind.  Man  findet  die  Verurteilung  des 
stummen  Klaviers  hier  und  da  in  der  Literatur  ausgesprochen, 
aber  was  wollen  diese  wenigen  Stimmen  bei  der  weiten  Ver- 
breitung des  Unfugs  bedeuten?  Das  stumme  Klavier  wird 
auffallenderweise  auch  von  Zabludowski^  als  empfehlenswert^ 
bezeichnet,  bei  dessen  Benutzung  das  Musikalische  vom  Tech- 
nischen des  Spieles  getrennt  werde.  Dadurch,  daß  der  Spieler 
nicht  durch  den  Klavierklang  irritiert  ( !)  werde,  erhalte  er  sich 
nicht  wenig  geistige  Kraft.  Dagegen  muß  unbedingt  betont 
werden,  daß  gerade  in  dieser  Trennung  die  Quelle  aller  Unnatur 
und  weiterhin  auch  der  gesundheitsschädlichen  einseitigen 
Überanstrengung  Hegt.  Zudem  ist  das  „stumme**  Klavier  gar 
nicht  einmal  stumm,  es  wird  ein  widerwärtiges  Geräusch  er- 
zeugt — ,  also  gründUche  Mißkennung  des  gesunden  Verhältnisses 
zwischen  Gehör  und  Musik.  Physiologisch  ist  es  falsch,  das 
Legato  mit  Hilfe  von  Geräuschen  statt  musikalischer  Klänge 
lernen  zu  wollen ;  das  Ohr  stellt  sich  auf  Geräusche  ganz  anders 
als  auf  Töne  ein,  und  ihm  folgt  darin  auch  unwillkürhch  der 
Bewegungsapparat.  Gerade  die  größere  Feinheit  des  musika- 
lischen Empfindens  beim  Künstler  sollte  davon  zurückhalten, 
im  Vergleich  zu  weniger  Begabten  sich  mit  solchem  unmusi- 
kahschen  Werkzeug  auch  nur  als  Notbehelf  zu  befassen.  Das 
Werkzeug  ist  geradezu  raffiniert  ausgeklügelt,  man  kann  das 


1  Zabludowski,  „Überanstrengung  beim  Schreiben  und  Musi- 
zieren".    Zeitschr.  f.  diätet.  und  physik.  Therap.  1904. 
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Binden  der  „Töne"  durch  das  sowohl  beim  Niederdrücken  als 
auch  beim  Loslassen  der  Taste  auftretende  Knacken  gewisser- 
maßen rein  mechanisch  kontrollieren,  man  kann  den  Widerstand 
der  Tasten  behebig  graduieren.  Diese  „Vorzüge"  haben  dem 
Virgiltechnik-Klavier  zu  weiter  Verbreitung  verholfen.  Daß 
das  stumme  Klavier  von  BiE^  als  natürlicher  Fortschritt  der 
Lehren  Czernys  gepriesen  wird,  sei  hier  wenigstens  erwähnt. 

Es  ist  aber  im  Grunde  derselbe  Fehler,  nur  mit  Gradunter-  58» 
schied,  wenn  man  auf  der  Klaviatur  mechanische  Fingerübungen 
ausführt,  das  heißt  also  auf  einem  Musikinstrument  „spielt'*, 
aber  keine  Musik  macht.  So  wird  das  Klavier  für  die  Seele 
künstlich  zum  stummen  Klavier.  Allem  von  Klang  und  Kunst 
getrennten  Üben  muß  rücksichtslos  der  Krieg  erklärt  werden. 
Was  will  man  denn  mit  all  dem  Üben?  doch  nicht  technisches 
Können,  mechanische  Fertigkeit  großziehen?  Wir  wollen  Musik 
und  nicht  Fingerarbeit. 

Bei  der  Betrachtung  der  Fehler  der  heutigen  Technik  finden 
wir  überall  denselben  Grundzug:  Trennung  des  technischen 
Elements  vom  seehschen  und  daher  Herrschaft  des  Geistlos- 
Mechanischen  über  das  Künstlerisch-Musikalische.  Das  Üben 
bleibt  gleichsam  an  den  bloß  maschinellen  Bewegungsorganen, 
an  Muskeln  und  Gelenken  hängen,  es  vermag  sich  von  seinem 
tiefen  Fall  ins  Mechanische  nicht  mehr  zu  den  Organen  des 
Geistes  zu  erheben  2.  Es  ist  allzu  menschlich,  das  Üben  sich  da- 


1  A.  a.  O.  S.  275. 

2  M.  Jaell  läßt  sich  in  vortrefflicher  Weise  über  Gehimtätig- 
keit  und  Fingerbewegungen  aus  (in  ,,La  musique  et  la  psycho- 
physiologie") :  ,, Jeder  Spieler,  welcher  in  bewußter  Weise  die  Be- 
wegungen seiner  Finger  kontrolliert,  wird  unbewußterweise,  aber 
darum  nicht  minder  bestimmt,  auf  seine  Gehirntätigkeit  einwirken. 
Dadurch  bildet  sich  eine  enge,  logische  Verbindung  zwischen  der  Ver- 
vollkommnung der  Fingerbewegung  und  dem  musikalischen  Ge- 
fühl des  Spielers  heraus.  Früher  hat  man  gesagt:  ,der  Stil  kann 
nicht  gelehrt  werden*,  aber  bezüglich  des  Klavierspiels  wenigstens 
darf  man  heute  behaupten,  daß  die  Bewegungen,  welche  den  Stü 

^     105     j« 


VIERTER  ABSCHNITT. 

durch  bequemer  machen  zu  wollen,  daß  man  nichts  mehr  dabei 
zu  denken  braucht.  Und  welche  Verirrung  bedeutet  es,  wenn 
gar  noch  irgendeine  andre  fernhegende  geistige  Beschäftigung 
während  des  Übens  vorgenommen  und  sogar  Lernenden  empfoh- 
len werden  kann.  Auf  solche  Art  wird  das  „Unabhängig- 
machen" zur  Karikatur. 

Das  Fazit  aus  den  Ausfühiiingen  dieses  Abschnittes  ist :  wir 
müssen  eine  Anschlagsbewegung  als  Grundlage  der  Klavier- 
iechnik  haben,  welche  alle  Gymnastik,  auch  die  sog.  technische 
Vorschulung  als  „Grundlage'^  ausschließt,  welche  an  isoliertes 
Gliederüben,  an  Üben,  ohne  den  künstlerischen  Zweck  stets  im 
Auge  zu  behalten,  nicht  einmal  mehr  denken  läßt. 


hervorbringen,  zu  lehren  sind.  —  Der  ästhetische  Ausdruck  wird 
durch  gewisse  Fingerbewegungen  erzeugt,  während  andre  es  ver- 
hindern, sich  zu  offenbaren.  Die  Finger  bringen  Bewegungen  auf 
dem  Klavier  hervor,  die  den  Ausdruck  übertragen,  wie  die  Buch- 
staben einer  Schrift  den  Gedanken  aussprechen.  —  Die  Aufmerk- 
samkeit stimmt  mit  der  Muskelspannung  überein,  wie  der  Unter- 
schied in  der  Temperatur  mit  den  Graden  des  Thermometers.  Das 
lOavierspiel  bietet  uns  also  gewissermaßen  die  Möglichkeit,  unsere 
Aufmerksamkeit  und  unsere  Gehirntätigkeit  in  demselben  Maße 
zu  vermehren,  wie  es  die  Muskelspannung  stärkt.  —  Die  Energie 
einer  Bewegung  hängt  von  der  geistigen  Vorstellung  dieser  Bewe- 
gung ab.  —  Ehe  man  eine  Taste  mit  dem  Finger  künstlerisch 
herunterdrücken  kann,  muß  man  den  Gehirnbefehl  zu  dieser  Hand- 
lung und  die  physiologischen  Bedingungen,  unter  denen  er  aus- 
geführt wird,  durch  Übung  und  angestrengte  Überlegung  regeln.  — 
Je  mehr  der  Charakter  der  Anschlagsbewegung  unter  dem  Fort- 
schritt der  Schnelligkeit  in  den  Muskelbewegungen  sich  verändert, 
um  so  mehr  wird  der  Spieler  fühlen,  daß  jedes  noch  so  kleine  Organ 
bestrebt  ist,  alle  anderen  Bewegungsorgane  mit  sich  in  gleiches 
Tempo  zu  bringen."     D.  H. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Die  Verkennung  grundlegender  physiologischer 
Kräfte  und  Bewegungsformen  in  der  bisherigen 

Technik. 

m 

Der  folgende  Abschnitt  soll  eine  weitere  Reihe  von  Fehlern  59« 
der  Klaviertechnik  kritisch  beleuchten,   welche  in  der  Ver- 
kennung folgender  physiologischen  Kräfte   und  Bewegungen 
hervortreten : 

1.  der  Elastizität  und 

2.  der  Schv/ere  als  Hilfskräfte  des  Anschlags, 

3.  der  Muskel  Verkürzung  nach  Dauer  und  Intensität, 

4.  der  UnterarmroUung  als  wichtigster  Hilfsbewegung  für 
den  Anschlag. 

Wir  werden  sehen,  wie  in  allen  vier  Punkten  so  viel  Unklar- 
heiten und  widersprechende  Meinungen  bestehen,  daß  bei  der 
großen  Bedeutung  dieser  Faktoren  für  alle  Bewegungen  unsres 
Körpers,  mit  ihrer  Verkennung  und  unrichtigen  Anwendung 
eine  natürliche  Anschlagsbewegung  ausgeschlossen  sein  muß. 
Wie  überall  finden  sich  auch  hier  bei  den  bisherigen  Autoren 
neben  weitfortgeschrittenen  auch  die  denkbar  naivsten  An- 
schauungen vertreten. 

Über  die  Bedeutung  der  Elastizität  als  bewegender  Kraft  60. 
oder  als  Hilfskraft  des  Anschlags  sind  die  Musiker  ganz  unge- 
nügend unterrichtet.    Daß  der  Anschlag  elastisch  sein  soll,  ist 
eine  häufig  gehörte  Forderung,  aber  man  hat  sich  nie  recht  klar 
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gemacht,  wo  und  wie  elastische  Kräfte  im  Spielmechanismus 
auftreten.  [Wenn  auf  die  Teile  eines  Körpers  eine  Kraft  ein- 
wirkt, so  geben  die  Teile  je  nach  der  Stärke  ihres  Zusammen- 
hanges bis  zu  einer  gewissen  Grenze  nach;  der  Körper  erleidet 
infolgedessen  eine  Veränderung  seiner  Gestalt.  Ist  die  Kraft- 
einwirkung zu  groß,  so  daß  die  Grenze  des  Zusammenhanges 
überschritten  wird,  so  tritt  bei  sehr  dehnbaren  Körpern  eine 
bleibende  Gestaltsveränderung,  bei  spröden  Körpern  plötzHcher 
Bruch  ein.  Hat  die  Kraft  jedoch  ein  gewisses  Maß  nicht  über- 
schritten, so  bemühen  sich  die  Teile  des  Körpers  in  ihre  frühere 
Lage  zurückzukehren,  wenn  die  Kraft  aufhört.  Die  zusammen- 
gedrängten Körperteile  bilden  eine  Gegenkraft,  die  der  erst- 
genannten Kraft  entgegenwirkt.  Diese  Wirkung  der  kleinsten 
Körperteile,  also  die  Fähigkeit,  einer  äußerlich  eindringenden 
Kraft  entgegenzuarbeiten,  derart,  daß  die  frühere  Körpergestalt 
ganz  oder  fast  ganz  wieder  erreicht  wird,  heißt  Elastizität  oder 
Federkraft.  „Ein  Körper  heißt  vollkommen  elastisch,  wenn  er 
vollständig  und  mit  derselben  Kraft,  mit  der  er  zusammen- 
gedrückt oder  ausgedehnt  worden  ist,  seine  vorige  Gestalt 
wiederherstellt.  Ein  Körper,  der  diese  Eigenschaft  für  jede 
noch  so  große  Kraft  und  für  jede  noch  so  große  Änderung  seiner 
Gestalt  besitzt,  wird  in  der  Natur  nicht  angetroffen.  Andrer- 
seits gibt  es  auch  keinen  ganz  unelastischen  Körper.  Ein  jeder 
Körper  hat  wenigstens  das  Bestreben,  seine  frühere  Gestalt 
wieder  einzunehmen.  Die  Grenze  der  Elastizität  ist  bei  allen 
Körpern  verschieden.  So  besitzen  Stahl,  Gummi,  Fischbein 
eine  bedeutende  Federkraft ;  Blei  und  Ton  eine  äußerst  geringe ^.J 
Die  irrige  Vorstellung,  als  ob  von  der  Tastatur  aus  elastische 
Wirkung  auf  den  anschlagenden  Finger  ausgehe,  ist  schon  oben 
(i6)  gekennzeichnet  worden.  Noch  mehr  Anhängerschaft  hat 
aber  eine  nicht  minder  unbegründete  Idee,  daß  die  Güte  des 
Anschlags  von  der  „Elastizität"  der  Bewegungen  der  Hand  usw. 


1  Koppe,  „Physik".  S.  67. 
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abhänge.  Wo  eigentlich  elastische  Kräfte  wirksam  seien,  davon 
hat  man  absolut  keine  deutliche  Vorstellung.  Bei  Germer  ist 
mehrfach  von  der  Elastizität  im  Schlagmoment  die  Rede  (S.  26, 
27),  von  freierer  elastischer  Spielweise  (S.  21),  von  Elastizität 
des  Spielapparats  (S.  18).  Der  Begriff  des  Elastischen  besagt 
also,  physiologisch  verstanden,  nichts  als  Weichheit,  Nach- 
giebigkeit gewisser  Gelenke  im  Gegensatz  zu  starrer,  harter 
Versteifung  derselben  durch  falsche  Muskelwirkung.  Diese 
irrige  Vorstellung  Germers  wurde  schon  von  H.  Riemann 
(a.  a.  O.  S.  11)  zurückgewiesen,  freilich  ohne  eigentliches  Ver- 
ständnis dafür,  wo  und  wie  Elastizität  im  Körper  wirksam  sei. 
Derartige  Vergleiche  wie  mit  Gummiball  und  Radreifen  würden 
keinen  Sinn  haben,  wenn  man  nicht  eine  elastisch  zurück- 
schnellende Wirkung  an  Taste  oder  Hand  oder  an  beiden  als 
vorhanden  annähme.  Man  kann  sich  nicht  darauf  berufen,  daß 
es  sich  i  a  nur  um  Bild  und  Gleichnis  handle  -—  wäre  selbst  das 
der  Fall,  dann  verdiente  eine  so  unklare  und  durch  falsche  Bilder 
verwirrende  Ausdrucksweise  nicht  geringere  Zurückweisung. 
Über  die  wichtigsten  beim  Anschlag  tätigen  Naturkräfte  muß 
unbedingt  Klarheit  herrschen.  Was  soU  nicht  alles  elastisch 
sein?  sogar  die  Körperhaltung  (H.  Riemann  a.  a,  O.  S.  3), 
„d.  h.  weder  steif  noch  schlaff,  weder  gestreckt  noch  zusammen- 
gesunken, weder  nach  rechts  noch  nach  links  gedreht".  Was 
übrigbleibt,  heißt  dann  „elastisch".  Gemeint  ist  offenbar 
nichts  weiter  als  geistige  und  körperliche  Frische,  der  Ausdruck 
hat  überall  nur  in  übertragener  Bedeutung  Sinn. 

„Die  Hand  muß  voll  Leben  bis  in  die  Fingerspitzen  sein" 
(ebenda)  —  das  ist  eine  ebenso  beüebte  wie  nichtssagende 
Wendung.  Eine  gewisse  elastische  Anspannung  wird  als  das 
beste  Mittel  gegen  schlaffes  Spiel  hervorgehoben.  Elastisch 
sagt  hier  so  viel  wie  aktive  Muskelarbeit.  Eine  ganze  Blütenlese 
von  Bedeutungen  der  Elastizität  findet  man  bei  L.  Köhler. 
„Elastisch  bedeutet  so  viel  wie  nachgiebig  und  zugleich  schnell- 
kräftig, bezeichnet  das  glatte  Gehen  eines  Mechanismus,  wird 
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als  Attribut  gestählter  Fingermuskeln,  eines  biegsamen  Gelenks, 
des  Aufsprunges  der  Hand,  der  zum  Nachgeben  stets  bereiten 
Muskulatur  usw.  angeführt."  „Elastizität  ist  nur  möglich  beim 
Fehlen  jeden  Gegendrucks.'*  Dies  ist  noch  die  beste  Wendung; 
in  den  übrigen  läuft  die  bildliche  mit  der  eigentlichen  Bedeutung 
konfus  durcheinander. 

Trotzdem  figuriert  der  „elastische  Anschlag'^  in  jedem  Lehr- 
werk, in  jeder  Abhandlung  als  eine  Art  unentbehrlicher  Schul- 
begriff, mit  welchem  im  Grunde  genommen  nichts  andres  gesagt 
wird,  als  daß  Nachgiebigkeit,  Vermeidung  von  Steifheit  und 
Muskelgebrauch  an  falscher  Stelle  erreicht  ist.  Offenbar  ver- 
dankt der  „elastische  Anschlag"  seine  Entstehung  der  unklaren 
Vorstellung  davon,  daß  in  den  Geweben  des  Armes,  den  Bändern, 
Sehnen,  Gelenken,  Muskeln  als  wirksam  bekannte  elastische 
Kräfte  eine  besondere  Wirkung  auf  die  Taste  entfalten  sollen. 
Elastischer  Anschlag  ist,  wo  immer  der  Ausdruck  sich  findet, 
bloß  in  bildlicher,  übertragener  Bedeutung  zu  nehmen.  Im 
eigentHchen  Sinne  verstanden,  existiert  er  gar  nicht,  ist  er  nichts 
als  eine  Selbsttäuschung. 

Ausgehend  von  der  Erfahrung,  daß  der  Klang  einer  elastisch 
gespannten  Saite  oder  Membran  um  so  khngender  wird,  je 
stärker  die  elastische  Spannung  wächst,  hört  man  gleichsam 
etwas  Elastisches  aus  dem  Klang  heraus,  erteilt  dem  Klang 
das  Attribut  des  Elastischen  und  überträgt  dies  auf  dem  Wege 
der  Suggestion  oder  der  Ideenassoziation  kühn  als  eine  physi- 
kahsche  Eigenschaft  auf  den  mechanischen  Klangerzeuger,  den 
Anschlag.  In  der  Tat  fehlt  dem  Anschlag  des  Fingers  jede 
elastische  Wirkung  auf  die  Taste.  Was  an  elastischen  Kräften 
in  Arm,  Hand  und  Finger  vorhanden  ist,  das  können  wir  durch 
den  Willen  oder  etwa  durch  die  gewählte  Art  der  Bewegung 
nicht  variieren,  hier  oder  dort  verwenden.  [Denn  die  Elastizität 
des  Muskelfleisches  ist  gegeben  und  kann  nicht  willkürlich  ver- 
ändert werden.]  Wir  können  also  ebensowenig  elastisch  wie 
unelastisch  anschlagen,  können  unelastische  Technik  niemand 
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zur  Last  legen.  [Der  Irrtum  liegt  in  der  Auffassung  über  die 
Elastizität  unserer  Glieder.  Während  die  Physik  nur  eine 
Eigenschaft,  eine  Fähigkeit  der  Fleisch-  und  Knochenteile 
kennt,  die  auf  sie  einwirkende  Kraft  (z.  B.  durch  Kneifen  oder 
Pressen)  so  zurückzudrängen,  daß  die  Muskeln  die  frühere  Lage 
wieder  annehmen,  faßt  die  musikalische  Praxis  den  Begriff 
anders.  Sie  erblickt  darin  eine  ausreichende  und  in  die  frühere 
Lage  zurückkehrende  Bewegung  benachbarter  Gliedmaßen  und 
(jelenke  und  nennt  diese  Art  Bewegung  „elastisch"  im  Gegen- 
satz zu  der  alten  Methode,  die  durch  Versteifung  der  Gelenke 
ein  Hin-  und  Zurückbewegen,  wie  es  bei  der  Elastizität  geschieht, 
ausschließt.  Im  ähnlichen  Sinne  spricht  man  von  „elastischem 
Gang",  der  eine  größere  Zahl  von  Gelenken  und  kleineren  Muskel- 
teilen in  auf  und  ab  gehende  Bewegung  setzt  cds  der  schwer- 
fällige Gang. 

Die  Betonung  der  freien  Bewegung  wird  hier  mit  dem  Worte 
elastisch  belegt,  hat  aber  in  Wirkhchkeit  nichts  damit  zu  tun, 
da  die  Elastizität  sich  nur  im  Körperteil  selbst  entwickelt  und 
zwar  wie  folgt:] 

Wie  verhält  es  sich  denn  mit  den  elastischen  Kräften  in  6l« 
unserm  Organismus?  Es  steht  fest,  daß  die  Gelenkbänder,  die 
knorpeligen  Gelenkauskleidungen,  die  Sehnen  und  Muskeln, 
selbst  die  Knochen  mehr  oder  weniger  elastisch  sind,  am  meisten 
die  Gelenkknorpel,  welche  eine  Art  Puffer  gegen  Stoß  und  Druck 
darstellen.  Die  Bänder  (Ligamente)  schützen  durch  ihre  Feder- 
kraft die  Gelenke  gegen  übermäßige  Streckung  und  Beugung 
und  lassen  bis  zu  einem  gewissen  Grad  eine  sich  wieder  aus- 
gleichende Dehnung  zu. 

Anders  verhält  es  sich  mit  der  Verwertung  der  Elastizität 
der  Sehnen  und  Muskeln,  Jeder  Muskel,  jede  Sehne  ist  über 
ihr  Gleichgewicht  ausgespannt  und  befindet  sich  in  elastischer 
Dehnung  [bzw.  Spannung],  welche  selbst  an  der  Leiche  noch 
vorhanden,  aber  am  lebenden  Organismus  wesentlich  größer  ist. 
Die  Sehnen  schnellen  beim  Durchschneiden  zurück,  das  rote 
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Muskelfleisch  klafft  auseinander.  Die  ruhende  elastische 
Energie  der  großen  Muskelmassen  einer  ganzen  Extremität 
ist  als  eine  beträchtliche  Summe  zu  veranschlagen.  Aber  die 
ganze  Summe  —  und  das  ist  unbedingt  festzuhalten  —  wird 
ausschließlich  innerhalb  der  Muskulatur  selber  für  die  innere 
Ökonomie  der  Bewegungen  aufgebraucht.  Alle  um  ein  Gelenk 
herum  sich  ansetzenden  Muskeln  befinden  sich  in  der  gleichen 
elastischen  Überdehnung,  sie  halten  sich  somit  gegenseitig  das 
Gleichgewicht  und  halten  die  Gelenkflächen  der  Knochen  in 
dauerndem  Kontakt.  Greift  nun  in  dies  Gleichgewicht  der 
elastischen  Kräfte  eine  Muskelkontraktion  bewegend  ein,  so 
gewährt  die  dauernde  elastische  Spannung  den  Vorteil,  daß  in 
dem  Moment  der  Zusammenziehung  des  Muskels  ohne  Stoß 
und  Ruck  sofort  Wirkung  eintritt,  und  daß  bei  Nachlaß  der  Zu- 
sammenziehung der  Muskel  sofort  wieder  auf  seine  ursprüngliche 
Länge  zurückzugehen  bestrebt  ist.  Auch  für  die  Leistung 
des  einzelnen  Muskels  liefert  die  Elastizität  einen  mechanischen 
Nutzen,  nämlich  die  höchst  zweckmäßige  Einrichtung,  daß  sie 
der  zu  starken  Dehnung  des  Muskels  z.  B.  beim  Heben  einer 
Last  entgegenwirkt.  Man  sieht  aus  allem,  daß  die  der  Musku- 
latur, den  Sehnen  usw.  innewohnenden  elastischen  Kräfte  allein 
für  den  inneren  Kräfteausgleich  bestimmt  sind.  Nach  außen 
macht  sich  die  elastische  Wirkung  nur  in  der  Gleichmäßigkeit 
und  Präzision  der  Bewegungen  geltend,  sie  gUedert  sich  in  das 
fein  abgemessene  Spiel  der  antagonistischen  und  synergistischen 
Kräfte  ein  (36).  Das  veranschaulicht  vortrefflich,  wenn  auch 
vergröbert,  der  Vergleich  der  Muskelelastizität  mit  der  ganz 
ebenso  wirkenden  Elastizität  der  im  Windkessel  der  Druck- 
spritze zusammengepreßten  Luftsäule.  Wäre  kein  Windkessel 
mit  zusammendrückbarer  und  sich  elastisch  wieder  ausdehnen- 
der Luft  vorhanden,  so  würden  die  Pumpenstöße  das  Wasser 
stoßweise  austreiben ;  so  aber  geschieht  das  Auspressen  in  gleich- 
mäßigem Strahl. 
62.        Am  meisten  wird  die  Elastizität  der  Muskeln  bei  den  kurzen, 
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aber  energischen  Zusammenziehungen  zum  Zweck  eines  weit 
ausholenden  Wurfes,  eines  Schwunges  in  Anspruch  genommen. 
Die  Vorgänge  dabei  im  Innern  der  Muskulatur  kennt  die  Wis- 
senschaft auch  heute  noch  nicht  näher.  Wir  wissen,  daß 
die  momentane  starke  Dehnung  eines  Muskels  bei  heftiger 
Schleuderbewegung  selbst  zu  Zerreißungen  führen  kann.  Jeden- 
falls treffen  im  kinetischen  Sinn  hier  beim  Schwung  Massen- 
bewegung und  hohe  Geschwindigkeit  mit  hoher  Inanspruch- 
nahme der  Muskelelastizität  zusammen.  Haben  die  Verteidiger 
des  „elastischen  Anschlags**  den  Mut,  zu  behaupten,  sie  hätten 
etwa  diese  inneren  Zusammenhänge  geahnt? 

Nur  wenn  wir  den  Begriff  des  „elastischen  Anschlags**  ent- 
schlossen fallen  lassen,  können  wir  weiterkommen.  Wenn  der 
Pädagoge  Ausdrücke  wie  Geschmeidigkeit,  Nachgiebigkeit, 
biegsame  Haltung  u.  dgl.  nicht  entbehren  zu  können  glaubt,  so 
sollte  er  sich  mindestens  stets  gegenwärtig  halten,  daß  sie  phy- 
siologisch und  physikalisch  nichts  besagen  und  mit  dem  Begriff 
der  Elastizität  nichts  als  bildliche  Beziehungen  gemein  haben. 
Dabei  muß  man  jeden  Rest  einer  Vorstellung  aufgeben,  als  ob 
Fingerkuppe  und  Taste,  in  ähnlicher  Weise  wie  zwei  elastische 
Körper,  Stoß  und  Gegenstoß  erzeugend,  aufeinander  träfen 
(Germer,  Breithaupt).  Der  Leser  wird  sich  nunmehr  davon 
überzeugt  haben,  wie  jede  Schlußfolgerung,  die  aus  solcher 
falschen  Vorstellung  abgeleitet  wird,  und  sich  nicht  mehr  streng 
an  die  wissenschaftlichen  Tatsachen  hält,  auf  einen  Irrweg  führen 
muß,  der  rasch  zur  völhgen  Konfusion  bringt,  wie  z.  B.  zur 
Identifizierung  von  Elastizität  und  Schwungkraft  (4). 

Daß  es  nach  außen  hin  an  jeder  elastischen  Kraftäußerung 
gänzHch  fehlt,  das  kann  man  auch  durch  einfache  Versuche  fest- 
stellen. Läßt  man  die  Hand  z.  B.  mit  den  Fingerspitzen  auf 
die  unelastische  Tischkante  passiv  auffallen,  so  federt'sie  ebenso- 
wenig zurück,  wie  ein  auf  die  nach  oben  gerichteten  Finger- 
spitzen auffallender,  an  sich  nicht  federnder  Gegenstand  zurück- 
geschnellt wird. 

Steinhausen',  Klaviertechnik.  8 
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Das  Ergebnis  aus  der  ganzen  Betrachtung  ist,  daß  wir  weder 
elastisch  noch  unelastisch  Klavier  spielen,  daß  es  keinen  Sinn 
hat,  elastischen  Anschlag  zu  fordern,  den  es  in  WirkHchkeit 
nicht  gibt,  sondern  nur  als  bildlichen  Ausdruck,  daß  alle  die 
Fehler  des  Anschlags,  die  wir  dem  Mangel  an  Elastizität  in  die 
Schuhe  schieben,  lediglich  der  unphysiologischen  Art  der  Tech- 
nik, dem  Mangel  an  natürlicher  Freiheit  der  Bewegungen,  der 
künsthchen  Hemmung  und  Fixation  zur  Last  zu  legen  sind. 
Die  Häufigkeit,  mit  der  das  Elastische  beim  Anschlag  in 
den  Gelenken,  in  den  Muskeln,  in  den  Haltungen,  in  den  Be- 
wegungen, kurz  überall  und  immer  wieder  gefordert  wird,  be- 
weist zur  Genüge,  wie  fortwährend  ein  Kampf  geführt  wird 
gegen  die  unnatürlichen,  eckigen,  unfreien,  aber  dem  Spieler 
durch  falsche  Technik  aufgezwungenen  Bewegungen.  Weil  man 
nicht  weiß,  wo  der  Fehler  sitzt,  und  nicht  ahnt,  daß  die  Technik 
selbst  verkehrt  ist,  weiß  man  auch  nicht  die  treffende  Bezeich- 
nung aller  der  Fehler  zu  finden  und  sieht  sich  auf  den  Gebrauch 
so  viel-  und  zugleich  nichtssagender  Ausdrücke  wie  „elastisch" 
und  „unelastisch"  angewiesen.  Man  hätte  also  eigentlich  schon 
folgern  können:  wo  so  unbestimmte  Ausdrucksweise,  da  muß 
irgendwo  ein  tieferer  Fehler  verborgen  sein. 
63.  Auf  eine  Bewegungsform  mittels  der  bewegten  schweren 
Masse  des  Armes  arbeitet  das  Drängen  und  Suchen  der  Fach- 
musiker in  der  letzten  Zeit  unzweideutig  hin.  Freüich  ist  ihre 
Zahl  nur  klein  im  Vergleich  zu  der  großen  Masse  von  Künstlern 
und  Pädagogen,  die  unentwegt  mit  der  alten  Schultradition 
sich  abmühen  und  auch  nach  etwas  Besserem  kein  Verlangen  zu 
tragen  scheinen.  Es  ist  aber  sicher  nicht  bloß  Bedürfnis  nach 
theoretischer  Erkenntnis,  welches  jene  kleine  Schar  treibt; 
man  fühlt  es  mehr  oder  weniger  deutlich  heraus,  daß  die  über- 
lieferten Methoden  mit  den  natürlichen  Bewegungsgesetzen 
nicht  in  Einklang  stehen  und  willkürlichen,  unfreien  Zwang 
ausüben.  So  kommt  es,  daß  gemeinsam  jene  Autoren  in  dem 
Bestreben  sich  zusammenfinden,  von  der  Fingertechnik  sich 
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freizumachen  und  größere  und  von  der  Muskelkontraktion  un- 
abhängige Kräfte  im  Anschlag  wirken  zu  lassen,  als  die  Finger- 
beuger sie  besonders  im  Forte  aufzubringen  vermögen.  Dabei 
läuft  denn  der  verzeihliche  Irrtum  unter,  daß  das  Spiel  bewußt 
mittels  der  Masse  in  direkten  Gegensatz  gegen  die  alte  Technik 
gestellt  wird  in  der  Auffassung,  als  habe  man  jemals  ohne  die 
Masse  auch  nur  einen  Ton  auf  dem  Klavier  spielen  können. 

Der  erste  Schritt,  von  der  bloßen  Muskelarbeit  loszukommen,  4Ö» 
war  der  Versuch,  mit  Hilfe  des  „freien  Falles'*  der  Finger  die 
Taste  anzuschlagen.  Das  Fallen  des  Fingers  wird  schon  von  A. 
KuLLAK^  gefordert.  Der  Fall  des  [isolierten]  Fingers  setzt  die 
vorherige  Hebung  voraus,  damit  ist  also  keine  Möglichkeit  ge- 
geben, von  der  alten  Fingertechnik  loszukommen.  Erst  Fall 
des  Hand-  und  Unterarmgewichts  wird  zum  Fortschritt,  aber 
erst  Schwung  der  ganzen  Armmasse  würde  ganz  zum  Ziele 
geführt  haben.  Dies  Ziel  hätten  Deppe  und  Caland  erreicht, 
wenn  sie  nicht  auf  die  Fixation  des  ganzen  Armes  verfallen 
wären.  Im  Widerspruch  mit  Deppes  Lehrgrundsatz  behauptet 
Caland  2,  es  sehe  nur  so  aus,  als  ob  der  Finger  auf  die  Taste 
falle,  die  Tonbildung  beruhe  auf  dem  ,, scheinbar"  freien  Fall. 
Ist  es  denn  nun  Fall  oder  nur  der  Schein  davon,  worum  es  sich 
handelt?  Es  ist  bedauerlich,  daß  der  an  sich  fruchtbare  Ge- 
danke des  freien  Falles  durch  die  Hinzunahme  von  allerlei 
Fixation,  Spannung,  Pronationsstellung  seiner  weiteren  Ent- 
wicklung beraubt  wurde.  —  Söchting  gibt  im  zweiten  Abschnitt 
seiner  Broschüre^  eine  Bewegungslehre,  eine  kurze  populäre  Phy- 
siologie, die  manches  Richtige  neben  vielem  Falschen  enthält. 
Die  Dehnbarkeit,  Elastizität  der  Gelenkbänder  soll  eine  be- 
stimmte Beweglichkeit  der  Glieder  bedingen.    Die  beigegebenen 


1  KuLLAK,   „Ästhetik  des  Klavierspiels".    3.  Aufl.   von  Bi- 
SCHOPF.    1876.    S.  135. 

2  A.  a.  O.  S.  16  u.  31. 

^  Lehre  des  freien  Falles,  Magdeburg,  ohne  Jahreszahl. 
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Abbildungen  sind  ein  Beispiel  versteifter  und  unnatürlicher 
Haltungen  und  Zustandsbilder,  die  zu  beseitigen  neuere  bessere 
Methoden  schon  angefangen  haben.  Arm  und  Unterarm  wird 
nicht  unterschieden,  daher  manche  Unklarheit.  Paragraph  4 
läßt  eine  einzige  Achse  für  die  Armbewegungen  zu.  Das  Abheben 
der  Hand  an  den  Fingerspitzen  wird  für  falsch  erklärt,  ist  aber 
notwendige  Folge  des  Ruhe-  und  Auslösungszustandes.  Es  ist 
interessant,  daß  Söchting  diesen  Ruhezustand  kennt  und  zu 
beschreiben  versucht;  ihn  aber  zur  wirklichen  Grundlage  der 
Technik  zu  machen,  davon  ist  er  noch  weit  entfernt.  Und  wann 
soll  denn  dieser  notwendige  Ruhezustand  der  Arm-  und  Finger- 
muskeln bestehen?  Doch  wohl  beim  Klavierspiel.  Aber  wie  ist 
damit  vereinbar  das  Halten  der  Hände  stets  in  der  „Achsrich- 
tung**, die  stets  gekrümmte  Stellung  der  Finger,  so  daß  das  erste 
Fingerghed  die  Verlängerung  der  Handrückenebene  bildet,  das 
langsame  Heben  und  Fallenlassen  der  Finger  im  Knöchelgelenk  ? 
Und  wie  ist  mit  solchem  Anschlag  ein  „Wurf"  und  „Fall"  ver- 
einbar? Söchting  sieht  außer  dem  Gewicht  des  Armes  und  der 
Hand  auch  in  dem  Gewicht  des  einzelnen  Fingers  wie  Deppe 
einen  tonbildenden  Faktor;  eine  leichte  Senkung  des  Fingers 
nach  vorbereitendem  Heben  genüge,  um  die  Taste  zum  Fall  zu 
bringen,  von  einem  „Anschlagen"  der  Tasten  sei  dabei  keine 
Rede.  An  sich  richtig  zieht  Germer  1  die  Konsequenz  aus  dem 
Anschlag  mittels  der  Handmasse,  daß  die  Finger  unbewegliche, 
straffe  Haltung  annehmen  müssen.  Aber  der  Hand  wird  die 
starre  Form  schon  gegeben  im  Vorbereitungsmoment;  da  das 
nur  durch  Muskeldaueraktion  möglich  ist,  wird  die  Wirkung  der 
Schwere  der  Hand  illusorisch.  Der  Versuch  einer  Schwerpunkt- 
bestimmung (S.  21)  mutet  eigenartig  an. 

Über  die  Größe  und  Bedeutung  des  freien  Falles  und  den 
korrekten  Begriff  des  Falles  ist  man  sich  nie  recht  klar  geworden. 
Was  hat  Deppe,  der  Lehrer  des  freien  Falles,  subjektiv  nicht 

1  A.  a.  O.  S.  19. 
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alle^  mit  ihm  zu  erreichen  und  aus  dem  durch  ihn  erzeugten 
Ton  herauszuhören  geglaubt.  Freier  Fall  bedeutet,  richtig  ver- 
standen, einen  rein  physikalischen  Vorgang.  Daß  er,  wie  man 
meint,  ohne  Hilfe  der  Muskeln  sich  abspiele,  das  trifft  für  den 
lebenden  Körper  nicht  zu,  selbst  nicht  einmal  für  die  Verhält- 
nisse an  der  Leiche.  Die  ganze  Extremität  ist  durch  den  Ge- 
lenkmuskelapparat so  fest  organisch  von  der  Schulter  bis  zur 
Fingerspitze  zusammengefügt,  daß  —  sogar  an  ihrem  freien 
Ende  — ■  die  rein  physische  Einwirkung  der  Schwere  auf  einen 
größeren  oder  kleineren  Abschnitt  der  Gliedmaße  ausgeschlossen 
ist.  Von  freiem  Fall  könnte  nur  bei  einem  fallenden  ausgeschnit- 
tenen Glied  gesprochen  werden.  Am  lebenden  Körper  ist  Wir- 
kung der  Schwere  ohne  die  organischen  Kräfte  der  Muskeln 
und  Gelenke,  wie  gesagt,  nicht  denkbar.  So  stellt  sich  denn  bei 
näherer  Prüfung  der  sog.  freie  Fall  tatsächlich  als  nichts  andres 
dar,  denn  als  eine  durch  leichten,  kurzen  Impuls  der  Beugemus- 
keln eingeleitete  schwingende  Bewegung  der  Finger  und  der 
Hand.  Daß  der  freie  Fall  noch  nicht  von  der  Fingermuskelarbeit 
erlöst,  ist  begreiflich.  So  wird  den  Streckern  der  Finger  (s. 
Germer)  viel  zugemutet,  da  von  der  Höhe  die  elastische  Schnell- 
kraft abhängt,  Germer  genügt  der  freie  Fall  nicht  (S.  32),  er 
verlangt  vielmehr  schnellende,  d.  h.  durch  elastische  Muskel- 
bewegungen verstärkte  Fallkraft.  Es  scheint  fast,  als  ob  darin 
schon  eine  Vorahnung  der  schwingenden  Bewegungsform  sich 
verrät.  —  Daß  der  freie  Fall  mit  schwingender  Bewegung 
gleichbedeutend  sein  müsse,  dafür  lassen  sich  mancherlei  Ver- 
suche zum  Beweis  anführen,  die  zugleich  in  betreff  des  viel- 
verkannten Zusammenhangs  zwischen  Schwung  und  Elastizität 
belehrend  sind.  Legt  man  die  Hand  z.  B.  leicht  und  erschlafft 
auf  die  Tischplatte  mit  dem  Handteller  nach  unten  und  hebt 
man  dann  mit  der  andern  Hand  einen  Finger  hoch,  um  ihn  gleich 
wieder  loszulassen,  so  federt  bekanntlich  der  Finger  um  so  mehr 
zurück,  je  flacher  und  gestreckter  Hand  und  Finger  aufliegen. 
Bei  dieser  Handlage  sind  an  sich  schon  die  Beugemuskeln 
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etwas  passiv  gedehnt  und  werden  es  noch  mehr  bei  passiver 
weiterer  Streckung  durch  fremde  Hilfe.  Führt  man  die  Hebung 
desselben  Fingers  aber  aktiv  aus,  sofort  ist  die  federnde,  schnel- 
lende Wirkung  vermindert  oder  hört  sogar  auf.  Also :  Elastizität 
und  Muskelkontraktion  arbeiten  innerlich  zusammen,  sie  sind 
nicht  zu  trennen.  Andrerseits:  die  Streckmuskeln  federn  gar 
nicht.  Legt  man  die  Hand  auf  den  Handrücken  auf  und  sucht 
die  dann  leicht  gebeugt  stehenden  Finger  zu  ähnlichem  Federn 
zu  bringen,  so  mißlingt  das.  Ursache:  die  elastische  Dehnung 
entspricht  der  Masse  der  Muskulatur,  die  auf  der  Beugeseite 
ungleich  größer  ist,  und  in  der  völlig  passiven  Ruhelage  der 
Finger  bei  Aufliegen  der  Hand  auf  dem  Handrücken  tritt  keine 
oder  ganz  minimale  elastische  Dehnung  hervor.  Elastische 
Dehnung  bemerkt  man  nur  bei  passiver  Hebung  durch  fremde 
Hilfe,  diese  aber  bleibt  beim  Anschlag  außer  Betracht;  aber 
selbst  dabei  ist  die  federnde  Kraft  der  Beugemuskeln  so  gering, 
daß  damit  nicht  einmal  eine  Taste  zum  Niederdrücken,  bzw. 
zum  Anschlagen  des  Hammers  gebracht  werden  kann. 

Dem  freien  Fall  des  Fingers  wäre  es  überhaupt  bei  der 
geringen  Fallhöhe  und  der  geringen  bewegten  Masse  der  Finger- 
gheder  unmöglich,  die  für  das  Niederdrücken  der  Taste  hin- 
reichende Kraft  zu  erzielen ;  das  kann  gar  nicht  anders  als  durch 
Hinzunahme  eines  Schwunges,  eines  kurzen  Beugungsimpulses 
gelingen.  Daß  dieser  Muskelimpuls  nicht  gefühlt  und  damit 
der  Charakter  der  Bewegung  verkannt  wurde,  kann  nicht  wun- 
dernehmen, weil  wir  die  kurzen  und  geringen  Muskelzusammen- 
ziehungen nicht  fühlen  können,  und  weil  mit  dem  freien  Fall  ja 
ein  Gefühl  der  Entspannung  der  Muskulatur,  der  Passivität, 
verbunden  ist. 

Der  freie  Fall  ist  also  ein  überwiegend  physiologischer  Vor- 
gang und  kein  rein  physikalischer.  Dennoch  liegt  ihm  der  an 
sich  richtige  Gedanke  der  Mitwirkung  des  Gewichts  des  Gliedes 
zugrunde.  In  diesem  Sinn  ist  die  Lehre  vom  freien  Fall  als  die 
notwendige  Vorstufe  für  eine  reifere  physiologische  Auffassung 
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und  Durcharbeitung  der  Klavier technik  anzusehen.  Wann  und 
wo  die  Idee  des  Falles  und  des  Gewichts  als  Mittel  des  Anschlags 
zuerst  aufgetaucht  ist,  dürfte  schwer  festzustellen  sein.  Schon 
in  den  6oer  Jahren  spricht  A.  Kullak  davon,  danach  scheint 
mir  die  angebliche  Priorität  Deppes  zweifelhaft. 

In  praxi  ist  eine  Trennung  des  fallenden  Gewichts  von 
schwingender  Bewegung  nicht  möglich,  und  so  war  es  nur  folge- 
richtig, wenn  man  weiter  zur  Anwendung  des  Hand-  und  des 
Unterarmgewichts  fortgeschritten  ist.  So  Germer,  Breit- 
haupt u.  a.  Diese  Autoren  kommen  in  der  Theorie  über  das 
Unterarmgewicht  nicht  hinaus,  erwähnen  den  Oberarm  über- 
haupt kaum  und  halten  daneben,  was  mechanisch  ganz  unver- 
ständlich, unentwegt  an  der  Fingertechnik  fest.  Man  sollte 
es  kaum  für  möglich  halten,  daß  derselbe  Breithaupt  es  ist, 
welcher  in  der  Scliilderung  des  Spiels  der  Teresa  Carreno  außer- 
ordentlich viel  Verständnis  für  die  Wucht  des  frei  geschwungenen 
Armes  beweist,  an  andrer  Stelle  in  demselben  Jahrgang  der 
„Musik"  wörtlich  sagen  kann:  Die  Technik  ist  nichts  weiter 
als  die  exakt  ausgeführte,  physiologisch  richtige,  kontrolHerte 
Bewegung  bestimmter  Muskeln  —  der  Streckmuskeln  der  ein- 
zelnen Finger.  Die  treffende  Beurteilung  des  Spiels  einer  großen 
Künstlerin  durch  einen  Fachmusiker  halte  ich,  obgleich  sie  ja  in 
voUem  Widerspruch  mit  der  von  ihm  aufgestellten  Theorie  steht, 
für  ein  unbewußtes  aber  desto  wertvolleres  Zeugnis.  Damit 
finde  ich  meine  eignen  Beobachtungen  vollkommen  bestätigt, 
und  es  wird  für  mich  zur  Gewißheit,  daß  bei  der  Inkongruenz 
zwischen  dem  Spiel  des  Künstlers  und  der  Schultradition  nur 
der  Physiologe  die  Widersprüche  zu  lösen  imstande  ist. 

Auf  einem  ganz  andern  Wege  ist  T.  Bandmann  i,  eine  Schü- 
lerin Deppes,  zu  dem  richtigen  physiologischen  Grundgedanken 
gelangt  und  damit  den  übrigen  Autoren  weit  vorausgeeilt.    Sie 


i  Tony  Bandmann,  „Die  Gewichtstechnik  des  Klavierspiels". 
Leipzig  1907. 
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fand,  von  sehr  feiner  Selbstbeobachtiing  und  genauem  Studium 
ihrer  Arm-  und  Schulterbewegungen  geleitet,  den  Wurf  als  die 
Grundform  alles  Anschlags  und  hat  damit  meines  Erachtens 
die  richtigen  Normen  der  Klaviertechnik  schon  in  den  Umrissen 
für  die  Zukunft  festgelegt.  Es  fehlte  ihr  bei  den  ersten  Ver- 
öffentlichungen noch  die  Unterarmrollung  als  der  eigentliche 
Schlußstein  des  Systems. 

65»  Alle  unsre  Bewegungen  sind  Bewegungen  einer  Körpermasse 
im  Raum,  auf  welche  die  Schwere  oder  die  Erdanziehung  ein- 
wirkt. Bei  jeder  Bewegung,  selbst  der  muskelkräftigsten, 
spielt  die  Schwere  der  Masse  als  Gewicht  oder  Last  eine  ganz 
bestimmte  Rolle,  sie  muß  bei  Entfernung  von  der  Erde  durch 
Muskelarbeit  überwunden  werden  und  wird  gleichfalls  unbe- 
wußt bei  Bewegungen  in  der  Richtung  auf  die  Erde  zu  mit- 
benutzt. Sie  muß  also  gerade  auch  beim  Anschlag  in  Wirksam- 
keit treten  und  ist  in  keinem  Augenblick  ausgeschaltet  zu  denken. 
Bisher  vernachlässigt,  muß  die  Schwere  nunmehr  grundsätzHch 
in  ihrem  Einfluß  gewürdigt  werden.  Der  Musiker  darf  nicht 
etwa  glauben,  es  handle  sich  um  eine  willkürliche  Neuerung, 
er  darf  nicht  wähnen,  jemals  auch  nur  beim  leichtesten  An- 
schlag ohne  die  Wirkrmg  der  Masse  und  ihrer  Beeinflussung 
durch  die  Schwere  gespielt  zu  haben  (67),  selbst  wo  er  meint, 
gegen  sie  als  gegen  etwas  Falsches  und  zu  Überwindendes 
angekämpft  zu  haben.  Charakteristische  Äußerungen  für  die 
Unwissenheit  der  Fachmusiker  kann  man  öfter  finden;  als 
krasses  Beispiel  sei  der  folgende  in  einer  der  neuesten  Arbeiten 
enthaltene  Satz^  angeführt:  „Die  Überwindung  der  Gesetze 
der  Schwerkraft  und  Beharrung  ist  das  Ziel  mechanischer 
Übung."    Auch  noch  „der  Gesetze".  —  Welche  Anarchie! 

66.  Alle  unsre  Glieder  stellen  Massen  dar,  die  gegeneinander 
bewegt  in  bestimmter  mechanischer  Weise  aufeinander  wirken. 
Diese  gegenseitigen  Wirkungen  sind  das  Objekt  der  Gelenk- 


1  ZuscHNEiD  a.  a.  O.  S.  4. 
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und  Muskelmechanik  als  Wissenschaft.  Daß  bei  jeder,  auch 
der  kleinsten  Fingeranschlagsbewegung  alle  Glieder  des  Armes, 
der  Schulter  und  des  Rumpfes  bis  zum  Beckenstützpunkt  hinauf 
und  hinunter,  wenn  auch  in  uns  unbewußter,  unfühlbarer 
Art,  sich  beteiligen  (52),  auch  das  ist  nichts  andres  als  ein  Aus- 
druck der  gegenseitigen  Wirkung  der  Massen.  Hier  treten  die 
bei  unserm  Organismus  höchst  verwickelten  Gesetze  der  Ge- 
samt- und  Teilschwerpunkte  in  die  Erscheinung.  Bewegen  wir 
ein  Glied  als  Masse  durch  unsre  Muskelkraft,  dann  leisten  wir 
mit  Hilfe  der  Masse  und  mit  Hilfe  der  ihr  erteilten  Geschwindig- 
keit mechanische  Arbeit.  Alle  Bewegungen,  auch  die  feinsten 
technischen,  stehen  unter  den  Gesetzen  der  Arbeitsleistung. 
Eine  mit  einer  gewissen  Geschwindigkeit  fortbewegte  Masse 
repräsentiert  eine  bestimmte  Menge  disponibler  Arbeit  oder 
Energie,  sie  stellt  —  im  Gegensatz  zur  ruhenden  potentiellen  — 
lebendige,  arbeitleistende  Kraft,  kinetische  Energie  dar.  Im 
physikalischen  Sinne  wird  auch  der  Anschlag  durch  eine  arbeit- 
leistende Kraft  bewirkt;  die  Größe  dieser  Kraft  bestimmt  sich 
bekanntlich  aus  dem  Produkt  der  Masse  und  der  Geschwindig- 
keit. Bezeichnet  k  die  Kraft,  m  die  Masse,  g  die  Geschwindig- 
keit, dann  ist 

k-m.g. 

Die  Kraft  wächst,  wenn  m  wächst  oder  g  oder  beides,  bleibt 
aber  dieselbe,  wenn  entweder  m  wächst  und  g  entsprechend 
kleiner  wird,  oder  wenn  g  wächst  und  m  entsprechend  kleiner 
wird,  falls  nur  das  Produkt  aus  beiden  dasselbe  bleibt.  Mit 
dieser  Formel  erklärte  sich  schon  (17),  weshalb  die  Stärke  des 
Klaviertons  nur  durch  den  Wechsel  von  g  variiert  werden  kann, 
und  mit  dieser  Formel  erklärt  sich  auch,  weshalb  wir  selbst  bei 
gleichbleibender  Masse  des  Armes  doch  mit  Abstufung  der  Ge- 
schwindigkeit alle  Grade  der  jeweilig  nötigen  Arbeit  und  An- 
schlagskraft leisten  können  1. 

1  Den  physikalisch  gebüdeten  Lesern  sei  zugestanden,  daß  in 
der  Formel  k  =  m.g  g  die  Beschleunigung  bedeutet.     Ist  die  Be- 
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67.  Bei  einer  Bewegung,  wie  der  Tastenanschlag  es  ist,  wird 
stets  die  ganze  Masse  des  Armes  bewegt ;  denn  wir  können  die 
Masse  der  Hand  oder  eines  Fingers  aus  mechanischen  Gründen 
(52)  niemals  getrennt  und  isoliert  in  Bewegung  setzen,  weil  die 
ganze  GHedmasse  ein  in  mehreren  Punkten  aufgehängtes  frei 
bewegliches  System  darstellt.  Wir  müssen  mit  dieser  Tatsache 
schlechthin  rechnen  und  die  sich  daraus  ergebenden  Schluß- 
folgerungen vorurteilsfrei  ziehen.  Es  hat  also  jeder  Spieler  bei 
jedem  Anschlag  unzählige  Male  die  Masse  seines  ganzen  Armes 
in  Bewegung  gesetzt,  er  hat  sie  aber  niemals  im  mechanischen 
Sinne  zweckmäßig  ausgenutzt,  solange  er  den  Arm  an  irgend- 
einer Stelle  zu  fixieren  suchte,  sei  es  nun,  daß  er  sich  beim  An- 
schlag auf  isoHerte  Fingerbewegung  beschränkte  oder  eine 
„Handhaltung"  (78)  annahm  oder  den  Oberarm  festhielt. 
Und  umgekehrt :  er  hätte  im  mechanisch-physiologischen  Sinne 
richtig  spielen  müssen,  wenn  er,  den  natürlichen  Gesetzen  fol- 
gend, dem  Körper  Freiheit  gelassen  hätte.  Dann  wäre  von 
selbst  der  ganze  Arm  ungezwungen  bewegt  worden,  sein  Ge- 
wicht hätte  von  selbst  die  Anschlagskraft  geliefert  an  Stelle 
der  Fingermuskelarbeit.  Wäre  er  dann  nicht  nur  ungezwungen 
seinem  Körper  gefolgt,  sondern  hätte  auch  noch  dem  Wesen 
des  Instruments  gehorcht  durch  Beschränken  auf  das  Momen- 
tane der  Tonerzeugung:  dann  wäre  ihm  die  schwingende  Be- 
wegung als  fertiger  Besitz  zugefallen. 

68.  Als  dritter  in  diese  Kategorie  gehöriger  Fehler  muß  die  Ver- 


schleunigung  konstant,  wie  bei  der  Schwerwirkung,  so  ist  die  in 
einer  gewissen  Zeit  t  bei  Bewegung  aus  der  Ruhe  erlangte  Ge- 
schwindigkeit V  der  Beschleunigung  g  proportional.  Man  hat  dann 
V  =  g  t.    Deshalb  kann  man  bei  konstanter  Kraft  auch  schreiben 

k  =:  ^.  Achtet  man  insbesondere  auf  die  in  einer  Sekunde  er- 
langte Geschwindigkeit  v,  so  wird  dieselbe  direkt  durch  die  Zahl  g 
gemessen,  so  daß  man  in  diesem  Falle  schreiben  kann  k  =  m  v. 
Dies  gilt  aber  nur,  solange  die  Kraft  konstant  auf  die  Masse  ein- 
wirkt.    D.  H. 
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kennung  der  Muskelarbeit  bezüglich  ihres  Grades  und  ihrer 
Dauer  bezeichnet  werden.  Der  Laie  stellt  sich  meist  unter  Zu- 
sammenziehung und  Kontraktion  eines  Muskels  etwas  Gewalt- 
sames, Starres,  Krampfhaftes,  Grobes  vor,  er  denkt  dabei,  freihch 
ohne  plausiblen  Grund,  gleich  an  das  Maximum  der  Muskel- 
verkürzung, Wenigstens  sind  nur  so  gewisse  Anschauungen 
zu  erklären,  die  sich  namentlich  bei  den  neuern  Autoren  finden. 
Im  Gegensatz  zum  freien  Fall  als  dem  vermeintlichen  Inbegriff 
aller  möghchen  Vorzüge  liebt  man  es,  mit  der  Muskelkontraktion 
den  Begriff  roher  und  mechanischer,  geistloser  Kraft  zu  ver- 
binden. Der  Begriff  „Muskel"  ist  dem  Laien  nicht  genug  „Or- 
gan", kontraktiles,  arbeitleistendes  Gewebe,  man  kann  sich  von 
dem  Nebenbegriff  des  Athletischen  nicht  freimachen.  In 
solcher  Begriffsverschiebung  liegt  einer  der  vielen  Gründe, 
weshalb  es  so  schwierig  ist,  mit  Laien  sich  in  Kürze  zu  ver- 
ständigen, da  die  wissenschaftlichen  Ausdrücke  fast  ausnahms- 
los durch  usuelle,  laienhafte  Nebenbedeutung  verschleiert  sind. 
Hierher  gehören  Ausdrücke  wie  Sehne,  Nerv,  Kontraktion, 
Wurf,  Schwung,  Elastizität,  Masse,  Arbeit,  Belastung  usw.  In 
die  strengere,  wissenschafthche  Bedeutung  derartiger  Begriffe 
muß  sich  der  Musiker  hineinfinden  lernen. 

Der  Muskel  ist  jeden  Grades  von  Verkürzung  fähig  von 
einem  kleinen  Bruchteil  eines  MiUimeters  an  bis  zu  einem  Drittel 
der  ganzen  Länge  seiner  Fasern;  er  ist  ebenso  fähig,  für  jede 
beliebige  Dauer  sich  zu  verkürzen  von  einem  kleinen  Bruchteil 
einer  Sekunde  bis  zu  der  durch  die  Ermüdung  bedingten  Grenze. 
Für  die  Technik  von  besonderer  Bedeutung  sind  gerade  die 
kurzen,  raschen,  feinen  Bewegungen.  Bei  einer  gewissen  mitt- 
leren Stärke  wird  die  Muskelkontraktion  also,  wenn  sie  von  nur 
momentaner,  ganz  vorübergehender  Dauer  ist,  auf  einen  beweg- 
lichen, von  andern  Kräfteeinflüssen  freien  Skeletteil  in  der  Art 
vrirken,  daß  sie  ihm  eine  schwingende  Bewegung  erteilt,  die 
infolge  des  Beharrungsvermögens  den  Anstoß  weit  überdauert. 
Setzt  man  ein  Schwungrad  durch  ganz  leichten  Anstoß  in  Be- 
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wegung,  so  überdauert  vermöge  der  Schwung-  oder  Zentrifugal- 
kraft die  Bewegung  den  Anstoß  um  eine  mehr  oder  weniger 
lange  Zeit.  Je  rascher  wir  irgendeine  Bewegung,  welche  es  auch 
sei,  ausführen,  um  so  mehr  nähert  sie  sich  ganz  von  selbst  dem 
Schwung.  So  hat  also  jeder  Spieler  beim  Anschlag,  der  der 
ganzen  Natur  des  Instruments  entsprechend  ja  nur  von  kurzer, 
augenbHckHcher  Dauer  ist,  unzählige  Male,  ohne  daß  er  sich 
darüber  Rechenschaft  gegeben  hat,  die  schwingende  Bewegung 
angewendet,  sobald  er  sich  einmal  in  weniger  ängstlicher  Über- 
wachung, von  der  Fingertechnik  frei,  sich  selbst  überließ.  Ja, 
selbst  bei  dieser  Technik  hat  er  sie  in  unbewußtem  Zwang 
gebrauchen  müssen. 
69»  Man  findet  zwar  in  der  Literatur  den  Ausdruck  Wurf, 
Schwung  auch  gelegentlich,  aber  die  eigentliche  kinetische 
Bedeutung  dieser  Bewegungsform  ist,  wie  man  wohl  sagen  kann, 
nicht  gekannt.  Nur  T.  Bandmann  bildet,  wie  schon  hervor- 
gehoben wurde  (4),  eine  Ausnahme.  Die  Bedeutung  des  Schwun- 
ges als  der  normalen  physiologischen  Grundform  der  Anschlags- 
bewegung soll  im  VI.  Abschnitt  dargelegt  werden. 

Wir  lassen  im  täglichen  Leben  unsern  Muskeln  durch  die 
Schwungkraft  viel  mehr  Arbeit  abnehmen,  als  diejenigen  sich 
vorstellen,  die  immer  bei  Kraftleistungen  des  Körpers  an  starre 
und  nachhaltige  Muskelzusammenziehung  denken  1.  Das  nächst- 
hegende Beispiel  ist  ja  die  Wurfbewegung  selbst,  die  schwin- 
gende, ausholende  Armbewegung  beim  Schleudern  eines  Steines 
oder  dgl.  Die  relativ  große  in  die  Feme  wirkende  Arbeits- 
leistung und  Geschwindigkeit  wird  gerade  mittels  des  auf  den 
Moment  beschränkten  maximalen  Muskelimpulses  und  der  im 
kürzesten  Zeitraum  konzentrierten  Energie  erzielt. 

Nach  dem  Gesetz  der  Trägheit  verharrt  die  bewegte  Masse 
so  lange  in  ihrer  Bewegung,  als  sie  nicht  durch  eine  äußere  Ur- 
sache gehindert  oder  gehemmt  wird.    Der  geschleuderte  Stein, 


1  O.  Fischer,  Paul  Richer. 
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das  Geschoß  setzt  seine  ganze  lebendige  Kraft  in  mehr  oder 
weniger  gewaltsame  Wirkung  auf  einen  getroffenen  Körper 
um.  Fällt  ein  um  einen  Aufhängepunkt  schwingendes  Gewicht 
auf  oder  gegen  einen  Körper,  so  trifft  im  Auffallpunkt  die  ganze 
lebendige  Energie  die  Unterlage.  Damit  hängt  zusammen, 
daß  wir  in  der  die  Taste  treffenden  geschwungenen  Finger- 
spitze beim  Auffallen  das  Gefühl  der  Konzentration  der  leben- 
digen Energie  haben.  Dies  Gefühl  muß  man  sich  eingeprägt 
haben,  um  das  ebenso  charakteristische  Gefühl  des  Kraftver- 
lustes durch  jedes  den  Schwung  störende  aktive  Eingreifen  von 
Muskeln  kennen  zu  lernen  (82).  Es  handelt  sich  um  ein  aus 
Muskel-  und  Hautdrucksinn  sich  zusammensetzendes  Gefühl; 
aber  ausdrücklich  sei  Verwahrung  dagegen  eingelegt,  als  ob 
dies  Gefühl  auch  während  des  Klavierspieles  stetiger  Kontrolle 
und  bewußter  Vervollkommnung  unterzogen  werden  soll  (35). 
Hat  man  es  einmal  kennen  gelernt,  so  arbeitet  unser  Organismus 
völlig  unbewußt,  aber  sehr  fein  und  genau  damit  weiter.  Der 
Leser  wird  hiernach  den  grundsätzlichen  Unterschied  gegen 
die  oben  (35)  als  verkehrt  gekennzeichneten  Auffassungen, 
z.  B.  die  jAELLsche,  verstehen. 

Wie  bei  der  Bogenführung  auf  den  Streichinstrumenten  hat  7^* 
man  von  jeher  auch  beim  Klavieranschlag ^  die  Bedeutung 
des  Handgelenks  mißkannt  und  weit  überschätzt  und  hat  die 
wichtigste  Bewegung,  welche  die  Hand  wie  in  einem  Stück  mit 
dem  Unterarm,  also  gerade  bei  Stillstand  des  Handgelenks 
macht,  immer  für  eine  Handgelenksbewegung  angesehen. 
Selbst  diejenigen  Musiker,  die  in  den  letzten  Jahren  sich  mit 
physiologischen  Studien  des  Anschlags  beschäftigt  haben,  sind, 
obwohl  ihre  Bemühungen,  sich  darüber  klar  zu  werden,  alle 
Anerkennung  verdienen,  nicht  dahin  gelangt,  die  große  mecha- 


1  Hier  wie  dort  der  gleiche  Grundfehler  —  das  weist  auf  die 
gleiche  Fehlerquelle  hin,  nämlich  auf  den  Mangel  des  Sehens,  des 
Beobachtens. 
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nische  Bedeutung  der  Rollbewegung  oder  Längsdrehung  des 
Unterarmes  um  eine  vom  Ellbogen  zur  Handwurzel  führende 
Achse,  die  Rollachse,  zu  erfassen.  Es  handelt  sich  nicht  darum, 
ob  die  Rollbewegung  mehr  oder  weniger  genau  beschrieben, 
sondern  lediglich  darum,  ob  sie  in  ihrer  physiologischen  Be- 
deutung I.  als  Ellbogengelenksbewegung  und  2.  als  die  leichtest 
schwingende  von  allen  Bewegungen  des  Körpers  erfaßt  ist. 
Bei  Germer  findet  sich  die  Drehbewegung  und  das  Rollgelenk 
des  Unterarmes  erwähnt;  letzteres  soll  aber  nicht  im  Ellbogen- 
gelenk liegen,  denn  in  diesem  läßt  nach  Germer  der  Unterarm 
sich  nur  beugen  und  strecken  (S.  7).  S.  23  wird  diese  Beugung 
und  Streckung  als  „vertikale  Bewegung**  bezeichnet,  S.  24 
heißt  es :  Man  läßt  an  der  Drehung  des  Handgelenks  auch  noch 
Speiche  und  Elle  teilnehmen,  was  ein  Hin-  und  Herschütteln 
der  Hand  zur  Folge  hat.  Obwohl  Germer  weit  mehr  von  der 
Unterarmroliung  im  Vergleich  zu  den  meisten  andern  Autoren 
kennt,  so  ist  ihm  doch  der  Zusammenhang  dieser  Bewegung 
mit  dem  Ellbogengelenk  —  anatomisch  und  physiologisch  die 
Hauptsache  • —  und  mit  der  Muskulatur  des  Oberarmes  nicht 
klar  geworden. 

Von  Breithaupt  werden  (a.  a.  O.  S.  284)  die  Roll-  und 
Drehbewegungen  damit  erklärt,  daß  sie  fast  ( !)  alle  auf  einer 
Achsendrehung  der  Hand  unter  Anteilnahme  des  Ellbogens 
beruhen.  S.  283  wird  vom  Unterarm  gesagt,  daß  er  nicht  nur 
vertikale,  sondern  horizontale  Bewegungen  (beides  vollkommen 
unrichtige  und  mißverständliche  Bezeichnungen)  auszuführen 
vermöge,  welche  für  „viele"  Rolldrehbewegungen  äußerst 
wichtig  seien. 

Werkenthin  (a.  a.  O.  S.  19):  „Das  Tremolo  wird  stets 
mit  unbeweglichen  Fingern  durch  eine  zitternde  Bewegung, 
die  sich  vom  Unterarm  über  das  festgehaltene  Handgelenk  bis 
zur  Hand  erstreckt,  ausgeführt.  Trillern  zweier  benachbarter 
Finger  geschieht  durch  Schaukeln  der  Hand  bei  ziemlich  pas- 
sivem Unterarm."  W.  nennt  sie  „indirekte  Anschlagsbewegung". 
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E.  Caland  („Techn.  Ratschläge"  S.  17  und  25)  meint 
unter  ihrer  „Schüttelbewegung"  der  Hand  die  UnterarmroUung. 
Obgleich  dies  nirgends  klar  gesagt  ist,  geht  es  doch  aus  der  Ab- 
bildung S.  18  hervor.  Caland  verwendet  die  „Schüttelbewe- 
gung" nur  für  bestimmte  Tonfolgen;  daß  sie  dieselbe,  wie  es  sein 
müßte,  allgemein  gebraucht,  ist  bei  ihrer  in  Pronation  fixierter 
Arm-Handhaltung  ausgeschlossen. 

Jaells  Vorschriften  bezüglich  der  Rollung  sind  folgende: 
Die  Rollbewegungen  werden  nur  durch  den  Einfluß  der  Dreh- 
bewegungen der  Hand  ( !)  ausgeführt ;  Erhöhung  auf  selten  des 
fünften  Fingers  soll  verstärkte  Spannung  des  Ellbogens,  der 
Arm-  und  Rumpf muskeln  zur  Folge  haben.  Überall  aktive 
Muskeltätigkeit,  nirgends  Schwung  der  Rollung,  die  durch  die 
„statische  Aktivität"  und  die  Einzelfingerübungen  ja  auch  un- 
möglich gemacht  werden  muß. 

BOSQUET  a.  a.  O.  spricht  von  einer  schaukelnden  Bewegung, 
unter  der  er  die  UnterarmroUung  zu  verstehen  scheint.  Es 
kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  in  unverhältnismäßig 
größerem  Umfang,  als  man  nach  diesen  Lehren  allein  annehmen 
sollte,  die  Rollun^  tatsächlich  gebraucht  worden  ist,  und  daß 
alle  erzielten  Erfolge  gerade  ihr  zu  verdanken  sind. 

Wer  immer  nur  an  das  Handgelenk  denkt,  der  muß  erst 
sehen  lernen,  wie  bei  unzähligen  Hantierungen  die  beiden  Hand- 
gelenkbewegungen, I.  Beugung  und  Streckung,  2.  seitliche 
Ab-  und  Adduktion,  mit  der  UnterarmroUung  sich  vereinen, 
ja  wie  gerade  auf  den  Anteil  der  Rollung  alle  raschen,  feinen, 
schwungvollen  und  anmutigen  Bewegungen  zurückzuführen 
sind.  Die  mechanische  Bedeutung  der  Rollung  für  die  Klavier- 
technik liegt  darin,  daß  sie  die  Hand-  und  Fingergelenke  bis 
auf  geringe  ausgleichende  und  momentane  Bewegungen  aus- 
schaltet, sich  an  deren  Stelle  setzt  und  eine  Verbindung  her- 
stellt zwischen  Fingerspitze  und  Ellbogen,  ja  über  diesen  hinüber 
infolge  der  ganzen  Muskelanordnung  bis  zur  Schulter  hinauf. 
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Wir  werden  später  sehen,  wie  Hand-  und  Fingergelenke  zu  rela- 
tiv untergeordneter  Bedeutung  herabsinken  (75,  91). 

Als  Oktaven-Tremolo  stellt  sich  die  Rollung  am  reinsten 
dar,  das  Handgelenk  hat  dabei  nichts  zu  tun.  In  dieser  Figur 
ist  die  Rollung  daher  auch  den  Musikern  geläufig,  wenn  auch 
an  sich  nicht  bekannt,  da  man,  wenigstens  im  allgemeinen,  sie 
auf  Handgelenksbewegung  zurückführt.  Einige  Autoren  kennen 
die  Rollung  schon  besser,  sie  wissen,  daß  der  Unterarm  dabei 
mitgeht,  von  keiner  Seite  aber  ist  der  Mechanismus  der  Roll- 
bewegung wirklich  verstanden  worden.  Ohne  diese  Kenntnis 
ist  aber  nicht  auszukommen,  sie  ist  die  Grundbedingung  für 
ein  wirkhches  Verstehen  der  Klaviertechnik. 
71.  Die  Rollung  ist  diejenige  vermittelnde  Bewegung,  welche 
allein  von  der  isolierten  Fingertechnik  befreien  kann.  Sie  ist 
dazu  bestimmt,  alle  Fingerbewegungen  in  die  einheitliche  Ge- 
samtbewegung als  untergeordnete  Teilbewegung  einzugliedern. 
Diese  Freiheit  ist  nur  zu  erreichen  mit  der  Rollung.  Daß  auch 
die  Oberarmrollung,  die  Drehung  des  Oberarmes  um  eine  vom 
Schulter-  zum  Ellbogengelenk  verlaufende  Längs-  oder  Roll- 
achse, bei  den  rein  seitlichen  Fortbewegungen  der  Hand  über 
die  Klaviatur  hin  gar  nicht  auszuschalten  ist,  wurde  schon  fest- 
gestellt (51).  Dagegen  läßt  sich,  wenn  man  es  absolut  darauf 
abgesehen  hat,  allerdings  die  Unterarmrollung  unterdrücken, 
freilich  nur  künstlich  und  mehr  oder  weniger  gewaltsam.  Die 
Anwendimg  des  Handleiters  (guide-main)  ist  ein  solches  un- 
natürhches  Mittel.  Denn  bei  natürlichen  Bewegungen  verbin- 
den sich  Hand-  und  Ellbogengelenk  stets  miteinander.  Jeder 
Spieler,  selbst  der  rücksichtsloseste  Fingertechniker,  hat  daher 
—  darüber  kann  kein  Zweifel  bestehen  —  schon  unzählige  Male 
die  Rollbewegung  angewendet;  bei  gebrochenen  Akkorden,  bei 
großen  Sprüngen  über  mehrere  Oktaven  ist  das  gar  nicht  anders 
mögHch.  Die  beiden  Gelenkfunktionen  des  Ellbogens  gehören 
eben  unzertrennlich  zusammen.  Damit  verbindet  sich  wiedenmi 
auch  stets  die  von  Natur  in  vielfacher  Beziehung  mit  der 
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Unterarmrollung  zusammengehörige  OberarmroUung.  Genauer 
und  aufmerksamer  Beobachtung  wird  der  innige  Zusammen- 
hang aller  dieser  Bewegungen  nicht  entgehen.  Ganz  besonders 
intim  und  einheitlich  gestaltet  sich  der  Zusammenhang  bei  der 
Schwungbewegung  (74). 

Die  Unterarmrollung  ist  mechanisch  durch  zwei  besondere  72, 
Eigenschaften  ausgezeichnet. 

1.  Sie  spielt  sich  in  einem  vorteilhaft  gebauten,  aus  zwei 
Gelenken  zusammengesetzten  Drehmechanismus  ab:  oben  im 
Ellbogen  ein  außerordentUch  frei  bewegliches,  flaches  Kugel- 
gelenk und  unten  über  der  Handwurzel  ein  ebenso  frei  drehbares 
Gegenlager  in  einem  zweiten  Gelenk.  Zwei  Gelenke  für  eine 
einzige  Drehung  -^  das  ist  im  Körper  ein  Ausnahmefall,  der  auf 
einen  besonderen  mechanischen  Effekt  abzielt,  und  dieser  ist 
der  sichere  und  freie  Gang  des  Rollwerks.  Man  muß  sich  die 
Rollung  einmal  auf  diese  mechanischen  Besonderheiten  hin  recht 
genau  betrachten. 

2.  In  der  Hand  mit  ihrer  relativ  zu  dem  kleinen  Durch- 
messer der  Roilgelenke  großen  und  schweren  Masse  ist  der  Roll- 
achse  gleichsam  ein  Schwungrad  mit  relativ  großem  Durch- 
messer angefügt.  Der  Durchmesser  dieses  Schwungrades  wird 
je  nach  der  Spreizung  des  Daumens  nnd  des  fünften  Fingers 
größer  oder  kleiner,  er  ist  bei  voller  Spreizung  relativ  groß. 
Daher  ist  gerade  bei  dieser  Stellung  der  Hand  die  Rollung  von 
besonders  leichtem  Schwung.    So  z.  B.  beim  Oktaventremolo. 

Ihren  mechanisch  günstigen  Einrichtungen  entsprechend 
steht  an  Geschwindigkeit  die  Unterarmrollung  allen  andern 
Bewegungen  voran.  Man  kann  auch  ohne  komplizierte  Meß- 
apparate, schon  durch  Auszählen  mit  dem  Sekunden-Metronom, 
sich  hiervon  überzeugen,  wenn  man  die  Rollung  mit  andern 
Gelenkbewegungen  vergleicht.  Während  die  Zahl  möglichst 
schnell  aufeinanderfolgender  Beugungen  eines  Fingers  zwischen 
fünf  und  höchstens  acht  in  der  Sekunde  schwankt,  liegt  der 
entsprechende  Wert  für  die  Rollung  zwischen  neun  und  zwölf. 

Steinhausbn,  Klaviertechnik.  O 
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Der  Klavierspieler  mag  hiernach  selbst  urteilen,  welcher  me<iha- 
nisch  bevorzugten  Bewegungen  er  sich  durch  das  willkürliche 
Ausschalten  der  Rollung  beraubt  hat. 

Die  Rollbewegung  besteht  aus  einer  Hin-  und  HerroUung, 
einer  Einwärtsrollung  oder  Pronation  und  einer  Auswärts- 
roUung  oder  Supination.  Die  Richtung  der  Bewegung  ist  am 
besten  dadurch  bezeichnet,  daß  am  rechten  Arm  vom  Spieler 
aus  gesehen  die  Supination  in  der  Richtung  der  Uhrzeiger- 
drehung abläuft;  am  linken  Arm  natürhch  umgekehrt.  Die 
Leichtigkeit  des  Schwunges  der  Einwärtsrollung  oder  der  Prona- 
tion ist  aus  einem  bestimmten  physiologischen  Grunde  größer 
als  die  der  Auswärtsrollung  oder  Supination.  Es  verhält  sich 
damit  umgekehrt  wie  bei  der  Bogenführung.  Nach  der  anato- 
mischen Anordnung  der  Muskeln  ist  stets  diejenige  Richtung 
der  Rollung  leichter,  welche  mit  der  Beugung  des  Unterarmes 
zusammenfällt,  und  dies  ist  bei  Klavieranschlag  und  Bogen- 
führung entgegengesetzt. 
73«  Die  einzelne  Pro-  oder  Supinationsbewegung  erhält  vermöge 
der  mechanisch  günstigen  Form  und  der  leichten  Beweglichkeit 
eine  große  Geschwindigkeit  schon  durch  einen  verhältnismäßig 
kleinen  Impuls  seitens  der  Muskeln.  Wird,  allgemein  gesagt,  der 
Schwung  mechanisch  begünstigt  durch  kurze  Muskeln  mit  großem 
Querschnitt,  durch  lange  Knochen  und  kugehge  Gelenke,  da- 
gegen benachteiligt  durch  lange,  sehnige,  dünne  Muskeln,  kurze 
Knochen  und  flache,  vielgestaltige  Gelenke,  dann  trifft  das 
günstige  Verhältnis  gerade  auf  die  Unterarmrollung  am  voll- 
kommensten zu.  Es  genügt  also  für  jeden  Hin-  und  Her- 
schwung je  ein  geringer  Anstoß  schon,  um  die  schwingende 
Masse,  Unterarm  und  Hand,  zu  treiben.  Dadurch  eignet  sich 
die  Rollung  ganz  besonders  für  die  schwingende  Bewegung. 

Es  kommt  aber  noch  ein  zweiter  Punkt  hinzu.  Vermöge 
der  Muskelanordnung  an  Oberarm  und  Schulter  verbindet  sich 
jede  schwingende  Bewegung  aus  der  Schulter  heraus  leicht  und 
unmittelbar  mit  einer  schwingenden  Rollung.    Damit  bestimmt 
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sich  die  Rollung  von  selbst  zum  Vermittler  des  von  der  Schulter- 
muskulatur ausgehenden  Anstoßes  bis  zur  Hand  hin.  Hieraus 
resultiert  eine  Gesamtbewegung  von  einer  ganz  besondern 
Eigenschaft,  nämlich  einer  Einheitlichkeit  der  Entstehung  und 
des  Ablaufs,  welche  das  gerade  Gegenteil  zu  allen  den  isolierten, 
„unabhängigen**,  auseinanderfallenden  Bewegungen  der  bisheri- 
gen Technik  darstellt.  Die  Einheit  der  schwingenden  Bewegung 
ist  es  also,  welche  sie  so  geeignet  macht,  als  Mittel  der  wahren 
Technik,  als  unmittelbare  Äußerung  des  Willens  zu  dienen.  Wie 
oft  machen  wir  im  täghchen  Leben  Gebrauch  von  dieser  mecha- 
nisch und  ästhetisch  gleich  hervon*agenden  Eigenschaft  der 
schwingenden  Bewegung.  Daraufhin  möge  man  sich  einmal 
beobachten.  Schon  das  Gehen  ist  ohne  sie  unmöglich,  wieviel 
mehr  alles  Springen,  Tanzen,  Laufen  usw.  Und  jeder  Klavier- 
spieler hat  sie  schon  unzähUge  Male  notgedrungen  und  un- 
bewußt zum  Hohn  auf  alle  Fingertechnik  und  einseitige  Gym- 
nastik verwendet. 

Eine  Geschichte  der  Klaviertechnik  unter  dem  physio- 
logischen Gesichtspunkte  von  Diruta  und  Matheson  ab  von 
Bachs  bis  zu  Liszts  Einflüssen  zusammenzustellen,  war«  eine 
dankenswerte  Aufgabe.  Vielleicht  würde  sich  daraus  ergeben, 
daß  die  Schwungbewegung  als  die  dem  Arm  natürliche  schon 
bei  den  Vorläufern  des  Hammer-Klaviers,  wenn  auch  ganz 
unbewußt,  angewendet  worden  ist.  Man  kann  behaupten,  daß 
es  nicht  anders  möglich  war,  weil  es  sich  eben  um  die  natür- 
lichste und  zweckmäßigste  Bewegung  handelt  und  verbildende 
Einflüsse  wie  Hammermechanik  und  Gymnastik  früher  nicht  in 
dem  Maße  eingewirkt  haben.  Bei  Weitzmann  (Seiffert- 
Fleischer),  „Geschichte  der  Klaviermusik",  Leipzig,  Breitkopf 
&  Härtel,  1899  (Bd.  I),  wird  (S.  69)  die  Spieltechnik  der  Virgi- 
nahsten  und  eine  Abbildung  aus  dem  16.  Jahrhundert  erwähnt, 
welche  die  Handhaltung  einer  spielenden  Dame  leicht  und  un- 
gezwungen darstellt,  während  der  vierte  und  fünfte  Finger 
sogar  von  der  Tastatur  herabhängen.    Diese  Haltung  war  jeden- 
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falls  der  Spieltechnik  angepaßt,  aber  sie  wird  an  der  zitierten 
Stelle  als  „Verstoß  gegen  eine  Hauptregel"  bezeichnet.  Denn, 
wie  Seiffert  meint,  hat  der  Verfasser  einer  der  ältesten  Klavier- 
techniken, DiRUTA,  ein  Schüler  Merulos  (1533 — 1604),  schon 
gefordert  —  bezeichnend  für  den  allzeit  herrschenden  schul- 
meisterlichen Drang  nach  Regel  und  Vorschrift  — ,  die  Finger 
müßten  bei  bestimmter  Handhaltung  schwebend  über  den 
Tasten  bereitstehen.  Die  Spielbelastung,  die  Muskelentspannung 
müßten  sich  damals  in  der  an  drei  Fingern  hängenden  Stellung 
der  Hand  geäußert  haben.  Die  gewölbte  Stellung  wurde  erst 
naturgemäß  durch  die  Verwertung  des  für  gestrecktere  Stellung 
zu  kurzen  Daumens  herbeigeführt. 

Daß  Rollung  und  Fingertechnik  [gesonderte  Handgelenks- 
technik] sich  ausschließen,  ergibt  sich  unzweifelhaft  aus  der 
Entwicklung  der  Klaviertechnik  in  der  letzten  Zeit.  Bei  den 
älteren  reinen  Fingertechniken  in  den  70er  und  80er  Jahren  ist 
die  Rollung  auch  nicht  in  Spuren  zu  finden;  sogleich  aber  mit 
ihrem  Erscheinen  treten  die  ersten  Versuche  und  Anweisungen 
auf,  mittels  des  Gewichts  anzuschlagen.  Ihre  Zusammen- 
gehörigkeit beweisen  Massengewicht  und  Rollung  in  jeder 
Hinsicht.  Die  einheitlichen  sind  auch  die  „großen"  Bewe- 
gungen, sie  tragen  das  Gepräge  der  geistigen  Beherrschung  im 
Vergleich  zu  den  kleinen  mechanisierten  und  geistlosen  Finger- 
muskelbewegungen unverkennbar  an  sich. 
74.  Wie  ist  die  Rollung  für  die  Technik  auszunutzen?  Ihre  die 
leichte  Schwingung  begünstigende  Bewegungsform  macht,  wie 
wir  sahen,  sie  in  erster  Linie  geeignet,  sich  mit  der  aus  der  Schulter 
schwingenden  Oberarmbewegung  zu  vereinigen,  den  Effekt 
des  Oberarmschwunges  aufzunehmen  und  bis  an  die  Finger- 
spitzen weiterzugeben.  Die  weitere  Verteilung  des  Schwunges 
geschieht  dann  durch  die  anatomische  Stellung  der  Finger  zur 
Rollung  (75),  wodurch  die  anscheinend  so  auseinanderfallenden 
Elemente  der  ganzen  Schwungbewegung:  Impuls  von  der 
Schulter,  Beugung,  Streckung  und  Rollung  des  Unterariaes  bis 
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zu  den  Fingerkuppen  hinab  zu  jener  mechanischen  Einheit 
sich  zusammenschheßen  (73). 

Die  somit  alle  Gelenke  und  Muskeln  des  Armes  umfassende 
Schwungbewegung  stellt  nach  dem  oben  (36)  über  die  seelische 
Erlernung  komplizierter  Muskelleistungen  und  über  die  Zu- 
sammenordnung aller  Einzelaktionen  zur  Gesamtaktion  Gesagten 
recht  eigentlich  einen  psychisch  einheitlichen,  planvoll  zusammen- 
gesetzten Mechanismus  dar,  welcher  in  unzählbaren  Variationen 
nach  Form,  Beschleunigung  und  Exkursionsweite  den  immer 
wieder  neuen  Ansprüchen  des  musikalischen  Vortrags  sich  an- 
paßt. Man  kann  verstehen,  wie  jede  nicht  in  das  Ganze  passende 
Muskelaktion  —  und  das  ist  jede  aus  dem  Rahmen  heraus- 
fallende Einzelfingerhebung  und  -beugung  —  den  Schwung, 
seine  Freiheit  und  seinen  Arbeitseffekt  stört. 

Rollung  und  Fingerhub  oder  -Streckung  schließen  sich  aus^.  75« 
Die  Führung  der  Anschlagsfolge  ist  bei  beiden  gänzlich  verschie- 
den: dort  schwingender  Anstoß  von  oben,  hier  Fixation  weit 
hinauf.  Freilich  die  Tastenbreite  verlangt  hier  wie  dort  die 
gleiche  Spreizung  der  Finger  und  damit  ein  aktives,  als  Fehler- 
quelle unerwünschtes  Eingreifen  der  kleinen  Handrückenmus- 
keln.   Während  aber  die  Fingertechnik  eine  Bereitstellung  jedes 


1  Der  Verf.  hat  den  Satz  in  seinem  Handexemplar  als  ,,zu 
schroff"  bezeichnet  und  mildernd  dazwischen  gefügt  ,,auf  dem  Kla- 
vier". Rollung  und  isolierte  Hand-  und  Fingertechnik  sind  zwei 
entgegengesetzte  Begriffe.  Während  die  Rollung  eine  stete  Bereit- 
stellung der  entspannten  Muskeln  verlangt,  entzieht  sich  der 
Fingerhub  dieser  Bedingung.  Er  lokalisiert  nicht  allein  die  Muskel- 
spannung, sondern  bedarf  auch  verhältnismäßig  längerer  Zeit  zur 
Anschlagsentfaltung.  Das  sind  zwei  gänzlich  wertlose  Voraus- 
setzungen, denn  das  Bemühen,  den  Finger  am  Orte  allein  zu  span- 
nen, kann  ohne  Hilfe  der  oberen  Extremitäten  nicht  zum  Anschlag 
führen;  andrerseits  ermöglicht  die  Rollung  eine  schnellere  An- 
schlagsmöglichkeit bei  fein  differenzierten  Zeitunterschieden  aus 
oben  folgenden  Gründen.  Diese  Tatsachen  werden  Steinhausen 
zu  der  angeführten  Behauptung  veranlaßt  haben.     D.  H. 
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Fingers  über  der  Taste,  eine  fertige  Dauerhaltung  voraussetzt, 
beansprucht  der  schwingende  und  rollende  Anschlag  die  zur 
Übertragung  der  lebendigen  Kraft  auf  die  Fingerspitze  nötige 
leicht  versteifende  Muskelaktion  erst  im  Moment  des  Anschlags. 
Die  „Versteifung"  des  anschlagenden  Fingers  ist  stets  eine 
momentane  und  wiederum  schwingende  Bewegung,  sie  ver- 
schwindet auch  sofort  bei  jedem  Liegenlassen  auf  der  Taste, 
weil  sie  dann  in  die  weit  geringere  stützende  Tätigkeit  der 
Fingermuskeln  für  die  Spielbelastung  (So)  übergeht.  Darin 
liegt  also  die  Hauptsache,  daß  der  von  der  Schulter  herabeilende 
Impuls  nacheinander  alle  Muskeln  erfaßt,  und  daß  die  Fijnger- 
muskeln  den  Schwung  momentan  aufnehmen  und  weitergeben. 
So  übertragen  sie  auf  die  Taste  nicht  ihre  kleine  örtlich  erzeugte, 
sondern  die  große  schwingende  Kraft  von  oben  her.  Wie  un- 
vergleichhch  geringer  ist  aber  diese  die  Finger  momentan 
schwingend  befestigende  Muskelaktion  als  der  maximale  Hub 
mit  nachfolgender  Beugung.  Betrachtet  man  die  anatomische 
Stellung  der  fünf  (leicht  gespreizten)  Finger  zur  Mittelhand 
und  Handwurzel,  so  drängt  sich  unwillkürlich  bei  Hinzutritt 
von  Rollbewegungen  der  Vergleich  mit  einem  Radmechanismus 
auf.  Die  Finger  bilden  gleichsam  die  Speichen  eines  um  die 
lange  Rollachse  rotierenden  Rades,  welches  vom  kleinen  Finger 
über  den  vierten,  dritten  und  zweiten  zum  Daumen  verlaufend 
eine  Pronation  macht  und  in  umgekehrter  Richtung  eine 
Supination.  Die  gebeugte  „gewölbte"  Hand  bewegt  sich  an- 
nähernd ebenso,  als  ob  sie  eine  ihre  Wölbung  füllende  Kugel 
umfaßt  hielte  und  damit  rollende  Bewegungen  ausführte.  Die 
ungleiche  Länge  der  Finger  ist  hierfür  —  wie  zum  Hohn  auf 
alle  Egalitätsbestrebungen  —  sogar  ein  wesentlicher  Vorteil. 
Eine  solche  Raddrehung  führt  die  Finger  als  Speichen  des  Rades 
mit  der  großen  Geschwindigkeit,  welche  der  Rollung  eigen  ist, 
über  die  Tasten,  und  auf  diese  Weise  ist  ohne  aktive  Arbeit  der 
Strecker  und  Beuger  der  Finger  und  mit  nur  geringer  durch  die 
Tastenbreite  geforderter  Spreizung  die  denkbar  rascheste  Ton- 

J^    134    ^ 


VERKENNUNG  GRUNDLEGENDER  KRÄFTE. 

folge  in  beiden  Richtungen  aufwärts  und  abwärts  möglich  i.  In 
der  Tat  wird  die  Geschwindigkeit  dieser  Tonfolge  niemals  auch 
nur  annähernd  durch  Einzelhebung  und  -Senkung  der  Finger 
bei  feststehender  Hand,  das  Eigentümliche  der  alten  Technik, 
erreicht.  Durch  die  Rollung  sind  wir  von  Natur  mit  genügen- 
der Geschwindigkeit  ausgestattet  und  nicht  auf  die  Einzel- 
fingerübung angewiesen.  [Selbstverständlich  immer  eine  normal 
gebildete  Hand  und  gleichmäßig  ausgebildete  Finger  besonders 
bei  weniger  schneller  Bewegung  vorausgesetzt.]  Mit  der 
Hämmerchenmanier  sind,  worauf  T.  Bandmann  richtig  auf- 
merksam gemacht  hat,  für  jeden  Ton  eine  Streck-  (Hub-) 
und  eine  Beuge-  (Anschlag-)bewegung  erforderlich,  für  fünf 
Töne  auf-  und  abwärts  also  i8  Muskelbewegungen,  wogegen 
durch  Hin-  und  Herrollen  zwei  Bewegungen  im  ganzen  genügen. 
Die  schwingende  Bewegung  ist  also  zugleich  kraßvoll  und  kraft- 
sparend.  In  dieser  mechanisch  denkbar  einfachsten  Art  von 
Tonfolge  liegt  auch  der  Grund,  weshalb  das  Legato  durch  die 
unter  der  Herrschaft  der  Rollung  stehenden  Fingerbewegung  so 
sehr  viel  leichter  und  natürlicher  wird  als  mit  den  je  aus  jedes- 
maliger Hebung  und  Senkung  bestehenden  Fingerbewegungen  2. 


i  Man  lese  als  Ergänzung  den  treffUchen  Artikel  von  N.  Czer- 
KAS,  „Über  die  Bedeutung  der  Arbeit  der  fingerbeugenden  Muskeln 
beim  Klavierspiel'*  (M.  Bl.  33,  19),     D.  H. 

2  Über  die  Methoden,  in  denen  die  Stein  HAUSENSche  Lehre 
ihre  Anwendung  gefunden,  ließe  sich  allein  ein  Buch  schreiben. 
In  der  Hauptsache  unterscheiden  sie  sich  durch  die  Reihenfolge 
der  praktischen  Pflege  der  einzelnen  Spielkörperteile.  Den  meisten 
Freunden  und  Anhängern  unsrer  Sache,  von  Gegnern  ganz  zu 
schweigen,  fällt  es  schwer,  bei  dem  Anfangsunterrichte  sich  von 
dem  Beginnen  mit  reinem  Fingerspiel  loszusagen.  Sie  glauben,  daß 
die  Vorder-  und  Oberarmtätigkeit  im  Fall  und  Wurf  wohl  notwendig 
seien,  die  aber  nicht  am  Anfang,  sondern  am  Ende  des  Zieles  stehen 
müßten.  Die  Begründung  dieser  Ansicht  schöpfen  sie  aus  der 
Treffsicherheit,  die  aus  der  Tastenabmessung  mit  Hilfe  der  Finger, 
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Daß  das  Binden  auch  durch  das  Ruhen  des  Armes  in  passivem 
Zustand  mechanisch  begünstigt  wird,  ist  schon  ausgeführt 
worden. 


bzw,  mit  Hilfe  des  aus  dem  reinen  Fingerspiel  gepflegten  Muskel- 
sinnes besser  zu  erreichen  sei  als  durch  die  Armtätigkeit. 

Die  Vertreter  dieser  Ansicht  schlußfolgern  aus  der  Erfahrung 
an  sich  selber,  d.  h.,  weil  sie  in  der  Abmessung  nach  Fingern  groß- 
gezogen sind,  macht  ihnen  die  Umwandlung  des  freien  Einsatzes 
Schwierigkeit.  Ich  habe  die  Erfahrung  gemacht,  daß  der  Anfänger 
bei  sofort  zu  lehrender  Gewichtstätigkeit  den  Ton  im  Einzel- 
einsatz nach  einiger  Übung  sicher  trifft,  da  er  die  Abmessung  nach 
Fingern  nicht  kennt.  Die  dadurch  erzwungene  Pflege  des  Gehörs 
ist  ein  Gewinn,  der  bei  der  Fingerabmessung  sekundär  und  nach 
viel  längerer  Zeit  auftritt.  Erst  beim  Legato  von  drei  und  mehr 
Tönen  muß  der  Schüler  lernen,  auch  die  Finger  seinem  Willen  zu 
unterwerfen.  Die  konsequente  Durchführung  dieser  Methode  findet 
sich  in  der  ,, Anschlagsschule  nach  natürlichen  Bewegungsgesetzen" 
von  Ludwig  Riemann  und  Auguste  Zachariae.  —  Eugen  Tetzel 
vertritt  seine  Methode  in  der  Klavierschule  „Neuer  Lehrgang  des 
Klavierspiels"  und  in  den  ,, Elementarstudien  der  Gewichtstechnik 
und  Rollung  beim  Klavierspiel".  —  Des  englischen  Klavierpädagogen 
T.  Matthais  Anschlagslehre  entwickelt  kurz  Helene  Caspar 
(Musikpäd.  Blätter  Jahrg.  35,  11).  —  Helene  Caspar  gab  heraus 
,, Elementarübungen"  und  ,, Moderne  Anschlagsbewegungen  im  Ton- 
leiter- und  Akkordspiel".  —  Über  die  methodisch-praktischen  Werke 
von  Breithaupt,  Süss  und  Söchting  habe  ich  an  andrer  Stelle 
berichtet.     D.  H. 
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Die  physiologische  Grundform  der  Anschlags- 
bewegung, 

Wer  dem  bisherigen  Gang  der  Betrachtung  aufmerksam  ge-  7^« 
folgt  ist,  wird  erkannt  haben, 

daß  er  von  allen  Seiten  auf  die  schwingende  Bewegungsfonn 

des  Armes  beim  Anschlag  hindrängt, 
daß  diese  Bewegungsform  schon  längst  wirksam  gebraucht 

wird  und  überhaupt  nicht  beiseite  geschoben  werden  kann, 
daß  sie  überall  eingreift,  wo  der  Fachmusiker  es  sich  bisher 

nicht  träumen  läßt, 
daß  sie  schlechthin  die  Anschlagsbewegung  sein  muß. 

Erfüllt  sie  doch  die  zwei  Grundbedingungen,  die  der  Bau 
des  Instruments  und  der  Bau  unsres  Organismus  vereint  stellen : 
I.  die  momentane  Wirkung  auf  die  Taste  und  2.  die  Verwendung 
derjenigen  Form  der  lebendigen  Kraft  unsres  Armes,  welche 
unsrer  Muskulatur  die  angemessenste  ist.  Fast  möchte  man 
sagen,  diese  Form  ließe  sich  theoretisch  und  logisch  konstruieren, 
wäre  sie  nicht  längst  gekannt  und  gebraucht.  Die  weiteren  an 
die  Grundform  der  Anschlagsbewegung  zu  stellenden  Bedingun- 
gen fallen  mit  der  Beseitigung  der  in  den  vorigen  Abschnitten 
nachgewiesenen  Fehler  zusammen.    Es  sind  folgende: 

I.  Beseitigung  der  isolierten  Fingertechnik  mit  Hilfe  der 
Rollbewegung, 
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2.  Beteiligung  aller  Glieder  der  Extremität  und  Beseitigting 
aller  [unnötigen]  Fixation, 

3.  Ausnutzung  der  Kraft  der  großen  Muskeln  der  Extremität, 

4.  Befreiung  vom  mechanischen,  geistlosen  Üben, 

5.  Ersparnis  von  Kraft  und  Ermüdung, 

6.  höchste  Abstufbarkeit  der  Tonstärke, 

7.  geringster  Kraftaufwand  während  des  Liegens  auf  der 
Taste  beim  Weiterschwingen  der  Saite. 

Die  Grundform  der  Anschlagsbewegung  bestimmt  sich  dem- 
nach kurz  als 

eine  schwingende  Bewegung  der  ganzen  Masse  des  Armes 
von  der  Schulter  abwärts  im  Verein  mit  schwingender  Roll^ 
Bewegung  des   Unterarmes  tmd  schwingender  Beteiligung 
der  Hand  und  der  Fingerglieder. 
Um  Mißverständnissen  zu  begegnen,  sei  nochmals  (75)  hier 
hervorgehobe?ij  daß  die  Finger  nicht  etwa  zur  Untätigkeit  ver- 
urteilt sein  sollen,  daß  ihre  Tätigkeit  vielmehr  eine  der  schwingen- 
den   Gesamtbewegung  genau  angepaßte  und  im    Gegensatz  zu 
der  bisherigen  isolierten  Fingertechnik  allerdings  relativ  geringe 
ist.     Darin  besteht  gerade  das  Einheitliche  und  Natürliche  der 
ganzen  Bewegung, 
77«        Es  drängt  sich  zunächst  die  Frage  auf :  wird  sich  die  Schwing- 
bewegung genau  genug  analysieren  lassen,  um  sie  auch  erklären 
und  lehren  zu  können  ?  Meines  Erachtens  kann  kein  stichhaltiger 
Grund  dagegen  angeführt  werden;  denn  daß  zunächst  das  Er- 
klären und  Lehren  schwer  ist,  darf  kein  Hindernis  sein.    Übri- 
gens ist  es  nur  wirklich  schwierig  für  die  bisher  in  der  Muskel- 
gymnastik aufgewachsene  Generation,   für  unverbildete  und 
talentierte  Kinder  bestehen  nach  T.  Bandmanns  Erfahrungen 
keine  Schwierigkeiten.    Wenn  der  Künstler  auf  dem  Wege  in- 
tuitiver, schöpferischer  Geistesarbeit  aus  sich  selbst  zum  Ziel 
gelangt,  so  kann  diesen  Weg  doch  nur  das  Talent  finden.    Nun 
sollte  ohne  Talent  lieber  niemand  eine  Taste  anschlagen;  aber 
es  ist  mit  Hilfe  des  Umwegs  über  die  physiologische  Mechanik, 
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sowie  mit  Hilfe  der  dem  Künstler  abgesehenen  Form  seiner 
technischen  Bewegungen  möglich,  den  inneren  Zusammenhang 
der  Anschlagsbewegung  darzustellen  [und  ihn  auch  den  geringer 
begabten  Spielern  dienstbar  zu  machen].  Dieser  Gedankengang, 
welcher  meiner  ganzen  Arbeit  zugrunde  liegt,  soll  hier  ein- 
geschlagen werden.  Mit  hoher  WahrscheinHchkeit  wird  auf  dem 
Wege  der  Pädagogik  auch  dem  Kinde,  dem  jugendlichen  An- 
fänger, der  Sinn  der  Bewegung  genügend  zu  erschließen  sein^. 

Es  ist  klar,  daß  das,  was  die  Schwungbewegung  von  andern 
Bewegungen  wesentlich  unterscheidet,  — -  abgesehen  von  ihrer 
äußeren  Form  — ,  hauptsachlich  in  dem  Spannungszustand  der 
Muskulatur  zu  suchen  ist.  Hiernach  wird  zuerst  die  Frage  zu 
beantworten  sein :  wie  verhält  sich  der  Zustand  vor,  bei  und  nach 
dem  Schwung? 

Nach  dem  oben  Gesagten  (68)  dauert  die  Kontraktion  der 
Muskulatur  [während  des  Anschlages]  nur  kurze  Zeit,  sie  gibt 
der  Bewegung  nur  den  Anstoß  und  überläßt  [vor  wie  nach 
dem  Anschlage]  die  Masse  dann  sich  selbst  und  ihren  Trägheits- 
momenten. Kontraktions-  und  Ruhezustand,  Aktivität  und 
Passivität  (42)  wechseln  also  äußerst  rasch.  Vor  und  nach  dem 
Anstoß  muß  der  gleiche  Zustand  von  Passivität,  von  Entspan- 
nung, Erschlaffung,  Kontraktionslosigkeit  aller  Muskeln  be- 
stehen. Denn  soll  plötzlicher  Anstoß  zu  Bewegung  führen, 
dann  muß  die  zu  bewegende  Masse  vorher  unmittelbar  in  Be- 
reitschaft und  Ruhe  sich  befinden,  sie  muß  von  allen  ander- 
weitigen Kräftewirkungen  unbeeinflußt  sein.  Dies  auf  den  Arm 
angewendet:  soll  Antrieb  von  irgendeiner  Muskelgruppe  her 
wirksam  sein,  dann  müssen  alle  übrigen  Muskeln  im  Zustand 
passiver  Ruhe  sich  befinden,  alle  aktiven  Muskeln  müssen  erst 
in  den  passiven  Zustand  übergeführt  sein.  Alle  noch  etwa  vor- 
handene Aktivität  wäre  also  ein  vorerst  zu  beseitigendes  Hinder- 
nis.   Diese  Bedingungen  erfüllt  aber  bloß  der  Passiv-  oder  Ruhe- 


1  Nach  den  Erfahrungen  des  Herausgebers  ohne  Zweifel. 
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zustand  der  ganzen  Muskulatur.  Andrerseits:  soll  die  ein- 
geleitete Bewegung  als  solche  frei  ausschwingen  können,  dann 
dürfen  auch  nach  dem  Anstoß  keine  anderweitigen  den  Schwung 
unterbrechenden  Kräftewirkungen  sie  beeinflussen  und  ablenken. 
Auch  diese  Bedingungen  erfüllt  nur  der  passive  Muskelzustand. 
78.  Der  passive  Muskelzustand  ist  der  stets  bereite  (yy,  84) 
und  der  mit  einem  Minimum  von  Muskelkraft  auskommende 
zugleich.  Passivität  ist  in  jeder  Lage  und  Stellung  des  Armes 
möglich,  mag  er  ohne  Stütze  schlaff  an  der  Körperseite  der 
Schwere  überlassen  herabhängen,  mag  er  irgendwo  von  der 
Schulter  abwärts  bis  zu  den  Fingerspitzen  unterstützt  sein. 
Danach  unterscheiden  sich  i.  Passivhang  und  2.  Passivlage. 
Bei  dem  Passivhang  des  Armes  ist  offenbar  die  Muskelarbeit  =  o, 
es  hängt  ein  GHed  am  andern  ohne  allen  aktiven  Willenseinfluß, 
lediglich  durch  das  organische  Gefüge  der  Muskeln,  Sehnen  und 
Gelenkbänder  gehalten.  Liegen  dagegen  die  Fingerspitzen  auf 
die  Klaviatur  sich  stützend  auf  —  ein  Zustand,  der  ja  beim 
Klavierspiel  immerfort  vorübergehend  als  Durchgang  vor- 
kommt — ,  dann  wird  immerhin  eine  gewisse  Kraft  verbraucht, 
um  das  Gewicht  des  Armes  auf  den  Fingerspitzen  getragen  zu 
erhalten  (75).  Beide  Formen  des  Passivzustandes,  der  Passiv- 
hang wie  die  Passivlagen,  kommen  vor,  letztere  natürlich  weit 
häufiger.  Der  erstere  interessiert  aber  hiernach  aus  einem 
besonderen  Grunde,  nämlich  zum  Vergleich  des  bei  beiden  doch 
deutlich  in  verschiedenen  Formen  sich  einstellenden  Gefühls  der 
Muskelerschlaffung,  oder  -entspannung.  Entsprechend  dem 
schon  früher  Gesagten  (46),  daß  wir  die  Grade  der  Muskel- 
kontraktion, wenn  sie  nicht  extrem  sind,  nicht  fühlen  und  nicht 
mit  dem  Gefühl  bewußt  unterscheiden  können,  erklärt  sich  die 
Tatsache  ohne  weiteres,  daß  wir  die  Spannungsgrade  auch  beim 
Passivhang  und  der  passiven  Lage  mittels  Belastung  der  Finger 
nicht  zu  unterscheiden  vermögen.  Das  Wesentliche  also  ist :  daß 
wir  bei  der  passiven  Belastung  das  Gefühl  vollkommener  Ent- 
spannung haben,  trotz  der  stützenden  Arbeit  der  Fingermuskeln. 

jt    140    ^ 


GRUNDFORM  DER  ANSCHLAGSBEWEGUNG. 

Es  kommt  alles  darauf  an,  den  so  definierten  passiven  Be- 
lastungszustand genau  kennen  und  überdies  bewußt  fühlen  zu 
lernen.  Zu  diesem  Zweck  muß  ich  den  Leser,  der  sein  Werkzeug, 
den  Arm,  kennen  lernen  will,  einen  Umweg  führen. 

Unter,  der  unendlichen  Zahl  von  Belastungsgraden,  mit 
denen  die  Finger  auf  der  Klaviatur  oder  einer  sonstigen  Unter- 
lage ruhen  können,  sondern  sich  drei  Grade  als  Grenzzustände 
physiologisch  ab: 

I.  Die  Maximalbelastung. 

Wir  setzen  die  fünf  Finger  in  mittlerer  Beugestellung  auf  die 
vor  unserm  Sitz  befindliche  Tischkante  auf  und  stützen  den 
Arm  mit  dem  stärksten  Druck,  dessen  er  fähig  ist,  auf  die  fünf 
Fingerkuppen  auf.  Dieselben  haben  dann  maximale  Belastung 
zu  tragen.  Es  bedarf  kaum  des  Hinweises,  daß  die  Maximal- 
belastung für  die  Klaviertechnik  nicht  in  Frage  kommen  kann 
und  hier  ledigHch  zur  theoretischen  Erläuterung  der  andern 
Belastungen  herangezogen  wird. 

2.  Die  Nullbelastung. 

Wir  stellen  in  derselben  Haltung  die  Finger  so  ein,  daß  sie 
eben  noch  die  Unterlage  (Tischfläche  oder  Taste)  berühren. 

Zwischen  diesen  beiden  Grenzen  der  Belastung  gibt  es  nun 
eine  unendlich  große  Zahl  von  Zwischenstufen.  Von  diesen 
interessiert  uns  eine  besondere,  die  bereits  oben  erwähnte: 

3.  Passiv-  oder  Spielbelastung^). 

Da  über  sie  eine  Verständigung  schwierig  ist,  weil  sie  er- 
fahrungsgemäß von  der  großen  Mehrzahl  der  Menschen,  be- 


1  Die  Spielbelastung  verhält  sich  als  der  „Angelpunkt"  des 
ganzen  Systems  zur  Anschlagstechnik  wie  die  Spielachse  zur  Bogen- 
führung.     Daher  die  analoge  Bezeichnungsweise. 

Siehe  ergänzende  Ausführungen  über  Passiv-  und  Spiel- 
belastung S.  181— 183,  201  ff..  214,  233,  238.     D.  H. 
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sonders  von  den  beim  Klavierspiel  an  übertriebene  Muskel- 
arbeit und  Gymnastik  gewöhnten,  in  der  Regel  nicht  sofort  be- 
griffen und  erlernt  wird,  so  soll  versucht  werden,  sie  möglichst 
genau  zu  definieren,  da  sie  die  physiologische  Basis  der  Klävier- 
technik  ist  und  unbewußt  schon  immer  gewesen  ist.  Einmal 
erlernt,  ist  die  Spielbelastung  nie  wieder  zu  vergessen  und  in 
jedem  Augenblick  wieder  zur  Hand,  und  Leute,  die  sie  kennen, 
verständigen  sich  über  sie  ohne  weiteres.  Die  Spielbelastung 
kommt  dadurch  zustande,  daß  das  Gewicht  der  Extremität 
(bei  ähnlicher  Haltung  vde  oben)  auf  den  Fingern  ruht. 
jg.  Zunächst  seien  diese  drei  Belastungen,  um  ihre  Eigenschaften 
näher  kennen  zu  lernen,  miteinander  verglichen.  Von  geringen 
Fehlern  abgesehen,  können  wir  das  Gewicht  des  Armes  an  sich 
von  den  Schultern  herab  in  allen  drei  Fällen  als  gleich  in  Rech- 
nung stellen.  Bleibt  also  die  belastende  Masse  die  gleiche,  so 
sind  die  Unterschiede  in  dem  Grad  der  Muskeltätigkeit  zu 
suchen;  bei  der  Maximalbelastung  äußerste,  individuell  sehr 
ungleiche  Arbeitsleistung  aller  Muskeln,  welche  überhaupt  in 
der  Richtung  nach  abwärts  mitzuwirken  in  der  Lage  sind;  bei 
der  Nullbelastung  Verteilung  der  Muskelarbeit  auf  den  ganzen 
Arm,  wobei  ein  Glied  das  andre  trägt  und  die  Summe  der 
geleisteten  Arbeit  natürlich  gleich  und  entgegengesetzt  der 
Schwere  ist.  Eine  einfache  Betrachtung  ergibt,  daß  die  Null- 
belastung alle  die  „Stellungen"  und  „Haltungen"  der  Extre- 
mität und  ihrer  Glieder  in  der  Luft,  ohne  Unterlage  und  ohne 
Unterstützung  umfaßt.  Auf  die  Muskelgruppen  verteilt  sich  die 
Arbeit  so,  daß  die  kleineren  Muskeln  an  den  Fingern  nur  die 
Fingerglieder,  die  größeren  schon  die  Hand  zu  tragen  haben, 
und  zwar  besorgen  durchweg  die  Streckmuskeln  das  Tragen, 
da  die  Beuger  ja  mit  der  Schwere  und  nur  die  Strecker  gegen 
sie  wirken.  Die  Muskeln  der  Schulter  tragen  den  ganzen 
Arm  einschließlich  der  ihrerseits  wieder  tragenden  kleineren 
Muskeln.  Die  Nullbelastung  kommt  als  momentaner  Durchgangs- 
zustand  fortwährend  bei  allen  möglichen  ohfie   Schwung  in  der 
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Richtung  nach  oben  geführten  Bewegungen  vor,  sie  darf  aber  nie 
zum  Dauerzustand,  zum  Stillhalten  werden.  In  den  Schwung  ist 
sie  unmittelbar  nicht  überzuführen,  weil  dazu  erst  Entspannung 
der  Muskeln  eingetreten  sein  muß.  Bei  der  Nullbelastung  liegt 
das  Gewicht  für  unser  Gefühl  in  der  Schulter,  bei  der  Spiel- 
belastung auf  den  fünf  Fingern. 

Wie  verhält  es  sich  mit  der  Tätigkeit  der ,  Muskulatur  bei 
der  Spielbelastung? 

Das  Gewicht  des  Armes  wird,  abgesehen  vom  Luftdruck  8o. 
und  von  den  elastischen  Tragkräften  des  Schultergelenks  und 
seiner  Umgebung,  von  den  fünf  Fingerkuppen,  die  auf  den 
Tasten  ruhen,  getragen.  Die  Schultermuskeln  verbleiben  dabei 
im  Zustand  der  Ruhe,  der  Passivität,  ohne  aktive  Arbeit  leisten 
zu  müssen,  —  also  das  entgegengesetzte  Verhalten  wie  bei  der 
Nullbelastung.  Die  Last  wird  zum  großen  Teil  von  den  elastisch 
gespannten  Gelenken  und  Bändern  getragen,  und  damit  wird 
die  Muskulatur  entlastet.  Auf  die  übrigen  Muskeln  an  Unter- 
arm und  Hand  verteilt  sich  die  Last  derart,  daß  jeder  dieser 
Muskeln  nur  gerade  so  viel  minimale  Arbeit  zu  leisten  braucht, 
um  eben  die  Last  tragend  zu  halten.  An  der  Hand  wird  ein 
Teil  der  Last  vom  Hand-  und  Fingerskelett  getragen.  Die 
Fingerglieder  stehen  in  leichter  Beugung  so  zueinander,  daß 
sich  eins  auf  das  andre  stützt,  ähnlich  wie  bei  einem  Gewölbe 
ein  Stein  den  andern  trägt.  Was  den  Zug  der  Last  betrifft,  so 
wirkt  dieser  ebensowohl  über  die  Sehnen  und  Muskeln  der 
Streckseite  der  Hand  und  Finger  wie  über  die  der  Beugeseite 
hinüber,  d.  h.  die  stützende  Arbeit  verteilt  sich  auf  die  Streck- 
und  Beugemuskeln  gleichmäßig.  Diese  Art  der  Verteilung  auf 
viele  und  zwar  zum  Teil  gegeneinander  wirkende  Muskeln  ist 
nur  bei  der  passiven  Spielbelastung  möglich,  sie  gewährt  dieser 
im  muskelmechanischen  Sinne  einen  nicht  zu  verkennenden 
Vorteil  gegenüber  aller  einseitigen  Inanspruchnahme  weniger 
Muskeln  bei  andern  Belastungsformen.  Denn  es  folgt  daraus, 
daß  jeder  Muskel  an  sich  nur  wenig  sich  anzustrengen  hat,  daß 
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vielmehr  die  Tätigkeit  und  elastische  Spannung  aller  Muskeln 
sich  gegenseitig  das  Gleichgewicht  hält.  Die  Empfindung,  die 
subjektiv  den  Entspannungszustand  der  Muskulatur  bei  der 
Spielbelastung  begleitet,  ist  als  Gefühl  der  Passivität  und  der 
Erschlaffung  jeder  Spannung  zu  charakterisieren,  trotz  der 
doch  tatsächlich  bestehenden,  wenn  auch  geringen  aktiven 
Muskeltätigkeit. 

Das  ist  erstaunUch  genug  und  nur  dadurch  zu  erklären,  daß 
unser  bewußtes  Empfinden  diese  geringe  Muskelarbeit  nicht 
wahrzunehmen,  geschweige  auch  nur  einigermaßen  abzuschätzen 
vermag. 

Die  Passivität  der  Armmuskeln  gewährt  ein  ganz  eigen- 
artiges Gefühl,  welches  man  nur  durch  öfteres  aufmerksames 
Beobachten  immer  deutlicher  empfinden  lernen  kann,  wenn  man 
mehrfach  hintereinander  die  Spielbelastung  mit  der  Nullbe- 
lastung vergleicht.  Beim  Übergang  von  jener  zu  dieser  gleitet 
die  Last  sofort  für  das  Gefühl  nach  der  Schulter  hinauf  und 
umgekehrt  1.  Diese  Empfindung  ist  so  charakteristisch  und 
für  den  Klavierspieler  zum  Verständnis  der  Spielbelastung  und 
der  Schwungbewegung  so  wesentlich,  daß  sie  genau  eingeprägt 
werden  muß.  Es  sei  aber  darauf  hingewiesen,  daß  dies  Ein- 
prägen mittels  der  aufmerksamen  Beobachtung  ausschließlich 
zum  Verständnis  der  Bewegungsvorgänge  dient.  Das  Fühlen 
der  richtigen  Spielbelastung  wird  nach  den  Grundsätzen  der 
Übung  mit  dem  Fortschreiten  von  selbst  unbewußt  und  wieder 
unabhängig  von  der  Aufmerksamkeit. 

1  Daß  die  Schulterspannung  von  Jaell-Caland  ähnliche 
Gewichtsverschiebung  auch  für  das  Gefühl,  von  den  Fingern  in  der 
Richtung  zur  Schulter  hinauf,  zur  Folge  hat,  darin  liegt  die  Ursache 
der  eigentümUchen  Täuschung  über  die  leichtmachende,  tragende 
Wirkung  dieser  Spannung.  Man  kann  sich  leicht  durch  den  Ver- 
such davon  überzeugen.  Das  so  erreichte  ,,  Leicht  machen  der  Hand 
wie  eine  Feder"  (Caland)  ist  im  Sinne  der  Mechanik  der  Anschlags- 
bewegung ein  Fehler,  es  ist  gerade  diametral  entgegengesetzt  dem 
unbeeinflußten  Wirken  der  Schwere,  nach  welchem  wir  streben. 
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Das  Studium  der  Belastungen  lehrt  uns  die  richtige,  natür-  8l, 
liehe  Stellung  kennen,  welche  die  Finger  sowohl  bei  dem  größt- 
möglichen auf  ihren  Kuppen  wirkenden  Druck  als  auch  bei 
geringerer  Belastung  physiologisch  notwendig  einnehmen  müssen 
und  tatsächlich  auch  von  selbst  einnehmen:  es  ist  eine  leichte 
Beugestellung  aller  Fingergelenke  und  der  Hand-  und  Mittel- 
handgelenke, so  daß  eine  Art  Gewölbe  (78)  entsteht,  welches 
dem  größten  Druck  genug  Widerstand  entgegenzusetzen  ver- 
mag. Auch  bei  der  Spielbelastung  gewahren  wir  die  spontane, 
natürhche  Neigung  zu  dieser  Handform,  welche  also  die  für 
den  Anschlag  gegebene,  jeder  Belastung  gewachsene,  und  daher 
auch  jede  Energie  von  oben  her  auf  die  Taste  am  zuverlässigsten 
übertragende  ist. 

Damit  ergibt  sich  die  Richtung  der  Fingerspitze  beim  Auf- 
treffen auf  die  Taste  von  selbst:  Das  zweite  bis  fünfte  Nagel- 
glied steht  zur  Tastenoberfläche  nicht  senkrecht,  sondern  leicht 
geneigt  (65  bis  70°),  eine  Neigung,  die  durch  die  anatomische 
Betrachtung  der  Sehnenansätze  an  den  FingergHedern  als  zweck- 
mäßigste bestätigt  wird.  Beim  Daumen  trifft  dagegen  die  Seiten- 
fläche des  Nagelgliedes  ziemlich  in  demselben  Winkel  auf.  Eine 
die  Scheitelpunkte  der  fünf  Fingerkuppen  verbindende,  indivi- 
duell selbstredend  verschieden  geformte  Linie  stellt,  gleiche  Bela- 
stung aller  Finger  vorausgesetzt,  annähernd  einen  Kreisbogen  dar. 

Der  Größe  des  Anschlagswinkels  darf  jedoch  nicht  zu 
große  Bedeutung  beigemessen  werden.  Denn  bei  der  in  be- 
stimmter Richtung  auf  die  Taste  auftreffenden  lebendigen 
Kraft  ist  die  Stellung  der  Finger  für  die  Wirkung  ziemhch 
gleichgültig,  weil  die  Taste  ja  keinen  frei  beweghchen  Körper 
darstellt,  sondern  durch  ihre  Drehbarkeit  um  eine  horizontale 
Achse  begrenztem  Bewegungszwang  unterliegt.  Beim  Klavier- 
spiel wird  der  Anschlagswinkel  also  weniger  durch  die  Mechanik 
des  Auffallens  der  Anschlagsmasse  als  vielmehr  durch  die  Stel- 
lung bestimmt,  in  welche  die  einzelnen  Skeletteile  der  Hand 
im  Moment  des  Auftreffens  zu  stehen  haben. 

Steinhausen,  Klaviertechnik.  10 
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Dem  Pianisten  kann  nicht  genug  empfolilen  werden,  die 
in  seinen  Fingern  und  Händen  ihm  von  der  Natur  gegebene 
Spielbelastung,  welche  er  unendlich  häufig  benutzt,  zum  Gegen- 
stand genauen  Studiums  zu  machen.  Sie  ist  der  Normalzustand 
der  Muskulatur,  zu  welchem  der  Arm  immer  und  immer  zwischen 
je  zwei  Bewegungen,  welcher  Art  sie  auch  seien,  notgedrungen 
zurückkehren  muß. 
82.  Die  Spielbelastung  ist  exakter  mathematischer  Messung 
zugänghch.  Am  besten  eignet  sich  zum  Studium  die  Ge- 
wichtsbestimmung durch  eine  Wage,  welche  nicht  zu  empfind- 
lich sein  darf,  um  nicht  durch  die  zahlreichen  kleinen  unwill- 
kürlichen Schwankungen  des  Ausschlags  zu  sehr  gestört  zu 
werden.  Eine  Federwage  mit  ebener  Schale  und  bis  zu  etwa 
20  kg  Belastung  ist  die  geeignetste.  Messung  der  Maximal- 
belastung kann  ganz  außer  Betracht  bleiben. 

Die  Spielbelastung  läßt  sich  auf  folgende  Art  messen. 
Man  stelle  die  Wage  in  dieselbe  Höhe  wie  die  Klaviatur,  lasse  im 
passiven  Zustand  die  Finger  auf  der  Schale,  das  Armgewicht 
tragend,  ruhen.  Man  lernt  die  Passivität  auf  diesem  Wege  viel- 
leicht am  raschesten,  durch  mehrere  Wägungen  wird  man  — 
aus  ihrem  Durchschnitt  —  ein  verhältnismäßig  genaues,  indi- 
viduell natürlich  beträchtlich  schwankendes  Maß  erhalten.  Ist 
dies  bestimmt,  so  hat  man  in  der  Wägung  der  Spielbelastung 
einen  zuverlässigen  KontroUapparat  für  die  feinsten  richtigen 
und  falschen  Muskelbewegungen.  Zunächst  sieht  man  die 
Schwerpunktsverschiebungen 

des  Rumpfes  bei  jeder  Ein-  und  Ausatmung  und  bei  jeder 
damit  verbundenen  Schulterhebung  und  -Senkung  in  den 
dadurch  bedingten  Schwankungen  sich  anzeigen. 

Ebenso  verraten  sich  kleine  unbewußte  psychische  Erre^ 
gungen  (die  sog.  ideomotorischen  Bewegungen); 

aber  auch  die  geringste  willkürliche  Bewegung  der  afidern 
Hand,  des  Kopfes  usw.  löst  eine  mehr  oder  weniger  große 
Schwankung  aus. 
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Streckt  man  einen  Finger  aus,  sofort  tritt  eine  Schwankung 
ein,  und  zwar  zuerst  eine  positive,  Gewichtszunahme  anzeigende, 
weil  gesetzmäßig  durch  die  Fingerstreckung  zugleich  eine  Hand- 
beugung ausgelöst  wird,  welche,  ihrer  Beugekraft  entsprechend, 
den  Druck  auf  die  Wage  vermehrt.  Gleich  darauf  aber  erfolgt 
negative  Schwankung,  Abnahme  des  Gewichts,  weil  die  Finger- 
streckung eine  leichte  Versteifung  der  Finger-  und  Hand- 
gelenke hervorruft,  die  die  Belastung  vermindert. 

Dasselbe  ist  zu  beobachten  bei  ganz  minimaler,  kaum  sicht- 
barer Fingerbeugung:  es  tritt  sofort  Gewichtsverlust  ein. 

Dieser  Gewichtsverlust  beim  Dazwischentreten  irgendwelcher 
aktiven  Muskelarbeit  ist  eine  für  den  Klavierspieler  wichtige 
und  charakteristische  Erscheinung.  Er  wird  bedingt  durch  das 
Entgegenarbeiten  der  Muskelaktion  gegen  das  passiv  lastende 
Gewicht.  Die  Streckung  nimmt  dem  Armgewicht  seine  Last 
zum  Teil  ab,  sie  versteift  die  vorher  passiv  belassenen  Gelenke 
um  etwas  und  hilft  damit  das  Gewicht  tragen. 

Die  Wägung  zeigt  uns  also  den  durch  jede  Muskelaktion 
eintretenden  Gewichtsverlust  bei  dem  Entspannungszustand  in 
feinerer  Weise  an,  als  es  dem  Gefühl  möglich  ist,  welches  erst  in 
langer  Selbstbeobachtung  ausgebildet  werden  kann.  Die  exakte 
Beobachtung  wird  aber  dem  Gefühl  zu  Hilfe  kommen  und  damit 
das  Lernen  erleichtern.  Wie  dort  im  Experiment,  so  muß  auch 
bei  der  Anschlagsbewegung  selbst  jedesmal  ein  Kraftverlust  bei 
jeder  Hebung  oder  Streckung  eines  einzelnen  Fingers  eintreten, 
die  geringste  selbständige  Fingerhebung  hebt  den  Zustand  der 
Passivität  partiell  auf.  Daß  die  Verhältnisse  der  Spielbelastung 
auch  bei  der  Schwungbewegung  zutreffen,  und  daß  auch  bei 
dieser  jede  falsche  Muskelaktion  störend  dazwischentritt,  wird 
noch  ausgeführt  werden  (83). 

Das  auf  den  Fingerkuppen  ruhende  Gewicht  bei  Spielbe- 
lastung liegt  im  Durchschnitt  zwischen  500  und  1000  Granun, 
je  nach  den  Größenverhältnissen  des  Armes.  Hat  man  nach 
mehrmahgen   Versuchen   die  reine  Spielbelastung   erzielt,   so 

10* 
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zeigt  die  Wage  das  an  ihrer  relativen  Konstanz.  Voraussetzung 
ist  dabei,  daß  der  Arm  stets  die  gleiche  Reibung  gegen  Kleidung 
und  Brustkorb,  die  gleiche  leichte  Abduktionsstellung  und  das 
absolut  passive  Verhalten  von  der  Schulter  abwärts  beibehält, 
femer  daß  die  Aufliegestelle  der  Finger  unverändert  bleibt. 
83»  Ruht  die  Spielbelastung  gleichmäßig  auf  alle  fünf  Finger 
verteilt,  so  fällt  auf  jeden  Finger  Y5  der  Last;  sie  beträgt  für 
den  einzelnen  Finger  das  Fünffache,  wenn  sie  auf  ihm  allein 
liegt.  Sie  kann  auf  jeden  der  fünf  Finger  gelegt  werden,  wobei 
auch  der  schwächste,  der  Kleinfinger,  die  volle  Belastung  trägt. 
Sie  kann  auch  beliebig  schnell  von  einem  auf  den  andern 
Finger  verlegt  werden.  Denn  gerade  aus  der  Passivität  heraus 
genügt  der  kleinste  Anstoß,  um  das  Gewicht  auf  das  schnellste 
zu  verlagern.  Jede  Verlagerung  wird  durch  eine  kleine  Schwung- 
beWegung  mit  Hilfe  der  Unterarmrollung  herbeigeführt.  In 
dieser  Verteilbarkeit  der  Armlast  liegt  der  Schlüssel  für  die  Er- 
klärung des  Ausgleichs,  des  Egalisierens  der  Finger  (56),  den 
man  bekanntlich  der  Fingerg5niinastik  zu  verdanken  meint. 
Es  ist  eine  recht  merkwürdige  Selbsttäuschung.  Man  kann  auf 
dem  richtigen  Wege  einem  einigermaßen  verständigen  Anfänger 
in  wenigen  Augenbhcken  die  „Egalisierung"  zeigen  und  bei- 
bringen. Wieviel  endloses  unnützes  Üben,  wieviel  wertvolle 
Zeit  hat  man  auf  ein  Phantom  verschwendet. 

Noch  eine  andre  Erscheinung  wird  durch  die  Spielbelastung 
aufgeklärt.  Es  wird  immer  verlangt  vom  Anfänger,  er  solle 
seinen  Arm  ,Jocke/'  halten,  und  zur  Prüfung  wird  der  Kunstgriff 
angewendet,  den  Arm  unversehens  zu  heben.  So  sagt  H.  RiE- 
MANN  a.  a.  O. :  „Die  Hand  darf  nicht  durch  den  Arm  belastet 
werden,  sie  wird  von  den  stützenden  Fingern  getragen.  Der 
Lehrer  überzeuge  sich  davon,  indem  er  plötzlich  den  Arm  des 
Schülers  hebe;  das  Handgelenk  müsse  ohne  den  geringsten 
Widerstand  nachgeben."  —  Nein,  das  Gegenteil  ist  richtig;  nur 
wenn  das  Gewicht  des  ganzen  Armes  auf  der  Hand  und  auf  den 
Fingern  ruht,  entsteht  diejenige  Passivität,  welche  jene  Probe 
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des  Lehrers  allein  möglich  macht;  sie  ist  aber  unmöglich,  wenn 
der  Arm  die  Hand  trägt.  Auch  Jaell  führt  die  Probe  als 
Kontrolle  an.  Wie  bei  ihren  Vorschriften  von  fortwährender 
Muskelspannung  das  Vermeiden  jeder  Steifheit,  jedes  Wider- 
standes in  den  Gelenken  des  Schülers  möglich  sein  soll,  ist 
mir  wenigstens  unmöglich  zu  verstehen. 

Die  Forderung  dieser  Probe  ist  alt,  aber  die  Erklärung  des 
Wie  und  W^arum  sucht  man  vergeblich.  Nur  bei  dem  Ent- 
spannungszustand der  Muskeln,  bei  der  Spielbelastung  ist,  wie 
man  sich  leicht  durch  den  Versuch  überzeugen  kann,  ein  Locker- 
halten der  Muskulatur  möglich,  so  daß  die  Gelenke  jedem  Druck 
von  außen  gehorchen.  Denn  es  gibt  beim  Klavierspiel  keinen 
Zustand,  bei  dem  weniger  Muskelarbeit  gebraucht  würde,  als 
die  Spielbelastung.  Der  Arm  verhält  sich  dabei  wie  eine  lose 
hängende  Kette,  während  aktive  Muskelarbeit  die  Kette  zu 
einer  von  Glied  zu  GHed  gespannten,  fixierten  machen  würde. 
Dagegen  Lockerheit  etwa  auch  während  des  kraftvollen  Schwun- 
ges zu  fordern,  das  würde  allen  Normen  der  Mechanik  zuwider- 
laufen. Man  muß  sich  also  erst  einmal  darüber  klar  sein,  wo 
und  wann  Lockerheit,  d.  h.  Entspannung,  mit  Fug  und  Recht 
zu  fordern  ist,  und  daß  der  Wechsel  zwischen  Spannung  und 
Entspannung  fortwährend  vor  sich  geht.  Nach  Ansicht  von 
E.  CalandI  wird  das  aktive  Senken  der  Schulter  zum  Zentrum 
der  Technik,  zur  „Kunstbewegung".  Hierbei  wird  dem  breiten 
Rückenmuskel  irrigerweise  ganz  allein  die  Senkung  zugeschrie- 
ben, während  tatsächhch  noch  eine  Reihe  andrer  Muskelab- 
schnitte stets  mitwirkt.  Ein  bedenkhcher  Rückschritt  liegt  aber 
darin,  daß  hier  eine  bewußte  Fixation  der  Schulter,  ja  des 
Brustkorbes  gefordert  wird,  und  noch  bedenklicher,  daß  weiter- 
hin auch  EUbogen-  und  Handgelenk  innerlich  fixiert,  die  Finger 
sogar  fest  gespannt  werden  sollen.  Das  also  ist  aus  dem  Deppe- 
schen  „freien  Fall"  geworden! 


1  „Klavierlehrer"  1904. 
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Die  Gründe,  die  Caland  für  die  Notwendigkeit,  die  Rücken- 
muskeln aktiv  zu  gebrauchen,  anführt,  wird  kaum  jemand 
als  stichhaltig  ansehen  können.  Der  erste  Grund,  „weil  Deppe 
es  als  Prinzip  aufgestellt  hat",  ist  nicht  ernst  zu  nehmen.  Und 
für  den  andern  Grund,  die  Kraftersparnis,  ist  von  der  Ver- 
fasserin kein  Beweis  erbracht  worden,  und  er  dürfte  auch  nicht 
zu  erbringen  sein. 
84.  In  der  Spielbelastung  haben  wir  einen  bloßen  Ruhezustand 
kennen  gelernt,  der  als  solcher  häufig,  wenn  auch  natürlich 
mehr  oder  weniger  vorübergehend  beim  Spiel  vorkommt.  Was 
bei  allen  andern  Zuständen  der  Muskulatur  als  fehlerhaft  und 
unzulässig  bezeichnet  werden  mußte  (7g),  nämlich  wenn  sie  zu 
dauernden  Haltungen  und  Stellungen  werden,  das  ist  gerade 
die  Aufgabe  der  Spielbelastung:  sie  soll  der  immer  wieder- 
kehrende Ruhe-  und  Entspannungszustand  sein^  und  zwar  je 
nach  Bedarf  von  beliebig  langer  Dauer.  Aus  diesem  Zustand  der 
Entspannimg  gehen  leicht  alle  Bewegungen  hervor.  Es  ist  an 
sich  nicht  nötig,  daß  nur  aus  der  Spielbelastung  Anschlags- 
bewegungen hervorgehen,  das  ist  auch  aus  andern  Entspan- 
nungszuständen,  wie  dem  Passivhang  usw.  möglich. 


1  Dieser  Zustand  hat  zu  folgendem  Einwand  geführt:  Das 
bei  der  Passivbelastung  auf  den  Fingerkuppen  ruhende  Gewicht 
beträgt  500  bis  1000  Gramm,  im  Durchschnitt  also  750  g.  Wenn 
nun  aber  auf  fünf  Tasten  verteilt  ein  Druck  von  750  g,  also  auf 
jede  Taste  ein  solcher  von  150  g  wirkt,  so  geht  jede  Taste  sofort 
nieder  und  bringt  die  Saite  zum  Klingen,  da  ja  schon  ca.  50  g  zum 
Anschlagen  der  Saite  genügen.  Daraus  ließe  sich  der  Schluß  ziehen, 
daß  bei  der  ruhenden  Passivbelastung  das  Ertönen  von  fünf  bzw. 
zehn  Saiten  stets  als  Begleiterscheinung  auftritt.  Dem  ist  folgendes 
zu  entgegnen:  i.  tritt  die  Passivbelastung  im  praktischen  Spiel 
mehr  auf  einzelnen  Fingern  oder  nur  auf  einem  Finger  ruhend  auf, 

2.  geschieht  in  diesem  Falle  der  Niederdruck  zugunsten  der  im 
Tonstücke  niederzuhaltenden  Tasten,  Sobald  diese  im  schwingen- 
den Anstoß  angeschlagen,  nimmt  die  auf  der  Taste  oder  den  Tasten 
ruhende  Spielbelastung  den  Ruhe-  und  Entspannungszustand  ein. 

3.  Die  Dauer  dieses  Zustandes  richtet  sich  nach  den  rhythmischen 
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Der  Ruhezustand  der  Spielbelastung  hat  uns  manches  ge- 
zeigt :  die  geringe  aktive  BeteiUgung  der  die  Finger  stützenden 
Muskeln,  die  Passivität  aller  übrigen  Muskeln,  die  Wirkung  der 
Spielbelastung  auf  Hand-  und  Fingerstellung.  Um  die  an  sich 
ruhende  lastende  Masse,  sei  es  aus  Passivhang  oder  aus  beliebiger 
Passivlage,  auf  der  Tastatur  zu  bewegen,  bedarf  es  des  Impulses 
von  der  Schulter  als  dem  Aufhängepunkt  der  GHedmasse  her. 

Wenn  oben  (52, 67)  als  höchster  Aufhängepunkt  der  Extremi- 
tät das  Brustbein-Schlüsselbeingelenk  angegeben  wurde,  so  ist  es 
doch  aus  praktischen  Gründen  zweckmäßig,  nicht  diesen  Punkt, 
sondern  das  Schultergelenk  als  den  eigentlichen  Aufhängepunkt 
anzusehen.  Das  ist  dadurch  begründet,  daß  wir  die  Knochen 
der  Schulter  und  speziell  das  Schlüsselbein  willkürlich  nicht 
bei  Bewegungen  des  Armes  mit  bewegen  können.  Wir  vermögen 
willkürlich  wohl  die  Schulter  zu  bewegen,  wie  Heben,  Senken 
usw.,  bei  allen  Armbewegimgen  aber,  bei  denen  die  Schulter  in 
andrer,  rein  mechanischer  Weise  mitgeht,  erfolgen  die  Schulter- 
bewegungen ganz  und  gar  unbeeinflußt  durch  den  Willen.  Diese 
mechanischen  unwillkürlichen  Bewegungen  habe  ich  1899  zuerst 
nachgewiesen  und  im  Archiv  für  Anatomie  und  Physiologie 
(Supplementband)  veröffenthcht. 

Die  fundamentale  Bedeutung  des  Passivzustandes  liegt 
nun  darin,  daß  die  Gleichgewichtslage  der  Muskeln  die  Spiel- 
belastung vorzüghch  geeignet  macht,  in  jedem  Moment  dem 
kleinsten  Anstoß  zu  gehorchen.  Denn  nirgends  ist  Muskelkon- 
traktion mehr,  als  gerade  zum  Tragen  der  Belastung  erfordert 


Werten,  d.  h.  die  Spielbelastung  lagert  sich  nach  der  Entspannung 
auf  andere  Finger  bzw..  Tasten  oder  geht  bei  längerer  Pause  in  den 
Passivhang  über.  4.  Der  Entspannungszustand  soll  bei  noch  so 
kurzer  Dauer  stets  eintreten.  Es  gibt  nur  wenige  Fälle  (schnelles 
Legate,  Vibrato,  Oktaventremolo),  wo  dieses  nicht  möglich  ist. 
5.  Die  Verlagerung  von  je  150  g  auf  fünf  Finger  erzeugt  naturgemäß 
einen  schwächeren  Ton  als  750  g  auf  einen  Finger.  Die  Muskelkraft 
sorgt  hier  regulierend  für  die  gewünschte  Tonstärke.    D.  H. 
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wird,  tätig,  nirgends  braucht  erst  vorher  ein  Muskel  aus  der 
Tätigkeit  zur  Ruhe  übergeführt  zu  werden.  Dies  Labile,  stets 
Bereite  macht  die  mechanisch  wichtigste  Eigenschaft  der  Spiel- 
belastung aus. 

Der  gleiche  passive  Zustand  herrscht  vor  wie  nach  dem  schwin- 
genden Anstoß.  Diese  Tatsache  ist  besonders  wichtig.  In  der 
Klaviertechnik  wird  durch  das  Legato  oft  gefordert,  daß  das 
Gewicht  auf  einer  Taste,  auf  einem  oder  mehreren  Fingern  ruhen 
bleibt.  So  wird  der  zwischen  zwei  Schwüngen  liegende  Zustand 
ohne  alle  aktive  Muskelarbeit,  mit  denkbar  kleinster  Anstren- 
gung, mit  denkbar  geringster  Ermüdung  praktisch  ausgenutzt. 
Die  die  Spielbelastung  tragenden  Finger  werden  im  eigentlichsten 
Sinne  zu  Stützfingern  (89). 

Wie  verhält  sich  nun  während  der  Schwungbewegung  die 
Muskulatur?  Das  lehrt  am  einfachsten  der  Vergleich  zwischen 
der  natürlichen  Bewegung,  mit  der  man  einen  Stein  fortschleu- 
dert, mit  einer  unrichtigen  und  unzweckmäßigen,  etwa  einer 
solchen  bei  künstUch  gestrecktem  oder  auch  winkhg  steifgehal- 
tenem Arm.  Bei  der  letzteren  sehen  und  fühlen  wir  sofort, 
daß  ein  richtiger  Schwung  unmögHch  und  kein  Nutzeffekt  er- 
zielbar ist ;  bei  der  richtig  eingeleiteten  und  ungestört  ablaufen- 
den Wurfbewegung  fühlen  wir  deuthch,  daß  die  angewandte, 
recht  beträchtliche  Energie  nur  einen  Moment  wirkt,  nur  augen- 
blickhche  starke  Muskelaktion  erfordert.  Wir  fühlen  ferner, 
daß  diese  starke  vorübergehende  Aktion  gleichsam  den  Arm 
von  der  Schulter  bis  zur  Hand  durcheilt,  daß  die  Muskeln  der 
Schulter,  des  Ober-,  des  Unterarmes  usw.  deutlich  nacheinander 
von  der  Energie  des  Schwunges  erfaßt  werden  (69).  Sogleich 
nachher  aber  tritt  Passivität  wieder  ein. 

Je  weiter  ausholend,  um  so  energischer  der  Schwung,  daher 
die  größte  Geschwindigkeit  erreicht  wird,  wenn  man  aus  passi- 
vem Hang  des  Armes  am  Rumpf  herab  die  Schleuderbewegung 
ausführt.  Der  Arm  wird  bis  zu  einer  gewissen  Höhe  über  die 
Taste  geschleudert  (Fallhöhe)  und  geht,  im  Schwung  bleibend, 
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aus  der  aufsteigenden  unmittelbar  in  die  absteigende  Bewegung 
über. 

Bereits  oben  (54)  wurde  der  Einwand  zurückgewiesen,  als  ob  85. 
die  schwingende  Bewegung  eine  rohe,  dem  Wesen  des  Klavier- 
spiels zuwiderlaufende  Gewalt  Wirkung  sei.  Wer  diesen  Einwand 
macht,  kann  sich  noch  nicht  klar  darüber  geworden  sein,  wie 
oft  er  den  Schwung  selbst  täglich  beim  Spiel  angewendet  hat 
und  noch  anwendet.  Zartbesaitete  Gemüter  mögen  sich  von 
einem  gewissen  Vorurteil  gegen  den  „Wurf"  nicht  freimachen 
können,  aber  das  Vorurteil  ist  durch  nichts  gerechtfertigt.  Der 
große  Vorzug  des  Schwunges  ist  gerade  dank  dem  passiven  Zu- 
stande der  übrigen  Muskeln  die  außerordentlich  feine  Abstuf - 
barkeit  seiner  Wirkung,  die  Möglichkeit  der  ausgiebigsten  Nuan- 
cierung.  Können  wir  doch  selbst  den  kräftigsten  Faustschlag 
noch  im  letzten  Moment  dicht  über  dem  zu  treffenden  Objekt 
hemmen.  Und  was  bei  einer  so  groben  Aktion  möglich  ist,  das 
gehngt  selbstredend  viel  leichter  bei  einer  feinen,  von  Anfang 
an  in  ihrer  Wirkung  genau  gekannten  und  richtig  abgeschätzten 
Bewegung. 

Ich  möchte  der  irrigen  Meinung  hier  entgegentreten,  als  ob  86, 
in  der  Spielbelastung  ein  neuer,  ganz  aparter  und  gar  theoretisch 
ausgeklügelter  Zustand  des  Armes  vorliege.  Die  Spielbelastung 
stellt  nur  den  auf  das  Klavier  angewandten  Spezialfall  einer 
allgemeinen  gesetzmäßigen  Erscheinung  der  Muskelentspannung 
dar,  die  von  jeher  gerade  in  der  Kunst,  aber  auch  überall  im 
täghchen  Leben,  wo  Kraft  und  Anmut  sich  betätigen,  für  den 
aufmerksamen  Beobachter  zu  sehen  ist.  Das  Charakteristische 
der  z.  B.  Anmut  oder  Würde  ausdrückenden  Bewegungen  gewahrt 
man  sofort,  sobald  man  eine  anmutige  oder  eine  würdevolle 
Bewegung  nachahmen  will.  Das  sich  bewegende  Glied  bleibt 
in  höchstem  Maße  der  Schwere  während  der  ganzen  Dauer  der 
Bewegung  überlassen,  jede  aktive,der  Schwere  entgegenarbeitende 
Muskelkontraktion  würde  die  Form  der  Bewegung  ändern,  ihren 
Verlauf  unterbrechen  und  den  ursprünglichen  Ausdruck  stören. 
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Daß  das  „Loslassen"  „die  Kunst"  ist,  das  weiß  jeder  Reiter, 
Turner,  Fechter  usw. 

Wer  das  Wesen  des  Entspannungszustandes  der  Muskeln 
mit  dem  Minimimi  der  für  die  nächste  Bewegung,  welcher  Art 
sie  auch  sei,  nötigen  Muskelarbeit,  mit  der  stetigen  Bereitschaft, 
jedem  leichtesten  Impuls  zu  folgen,  verstanden  hat,  dem  wird 
auch  begreiflich  sein,  daß  alle  geschickten,  sicheren,  technisch 
vollkommenen,  fertigen,  alle  anmutigen,  ausdrucksvollen,  ge- 
lassenen Bewegungen  die  Entspannung  und  passive  Belastung 
zur  Voraussetzung  haben  müssen.  Wir  stehen  hier  an  einem 
Punkt,  in  welchem  sich  die  Gebiete  der  Ästhetik  und  physiolo- 
gischen Mechanik  begegnen,  wo  empirisch  gefundene  Normen 
für  das  Schöne  ihre  Erklärung  durch  die  Muskelphysiologie 
finden.  Denn  das  gemeinsame  Wesen  aller  dieser  mit  gering* 
stem  Kraftaufwand  sich  vollziehenden  Bewegungen  ist  die  Be- 
teihgung  von  so  wenig  Muskeln,  als  zur  Erzielung  der  Leistung 
gerade  eben  nötig  ist. 

Was  die  physiologisch-technische  Seite  dieser  Bewegungen 
betrifft,  so  wurde  schon  (38  und  48)  gezeigt,  wie  gerade  in  der 
Ausschaltung  aller  der  überflüssigen,  übermäßigen  Neben- 
bewegungen des  Anfängers,  andrerseits  in  der  Auslese  der 
zweckmäßigen  Muskelbewegungen  die  Geschicklichkeit  und  ihre 
Vervollkommnung  besteht.  Geht  die  Übung,  wie  überall,  so 
auch  hier  vom  Maximum,  vom  Zuviel  aus,  so  gestattet  die 
Naturanlage  dem  Talent,  schon  erheblich  weit  unterhalb  des 
durchschnitthchen  Maximums,  relativ  nahe  an  der  durch  An- 
passung und  Krafterspamis  erst  zxiletzt  zu  erreichenden  Stufe 
des  Minimums  intuitiv  zu  beginnen.  Bewegungen,  bei  denen 
das  Zuviel  an  Kraft  und  Muskelarbeit  noch  nicht  abgeschhffen 
ist  und  die  störenden  Nebenbewegungen  noch  nicht  beseitigt 
sind,  machen  den  bekannten  eckigen,  steifen,  unbeholfenen, 
hölzernen,  ungeschickten  Eindruck.  Die  geschickten,  glatten, 
fertigen,  abgerundeten  lassen  das  Zweckmäßige  sofort  er- 
kennen und  wirken  damit  auch  ebenso  ästhetisch  vollendet  und 
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harmonisch,   wie  die  an  sich  schönen  und  anmutvollen  Be- 
wegungen. 

Folgerichtig  muß  die  Fingertechnik  auf  dem  Klavier  einen 
ästhetisch  unbefriedigenden,  gezwungenen,  eckigen,  die  freie 
schwingende  Spielweise  aber  einen  angenehmen,  ungezwungenen, 
geschickten  Eindruck  machen.  Ob  das  der  Fall  ist,  mag  der 
Leser  nach  eigner  Beobachtung  beurteilen.  Um  einen  nahe- 
liegenden Vergleich  zu  gebrauchen,  so  kann  man  sagen,  die 
Fingertechnik  verhalte  sich  zum  natürhchen  Anschlag  wie  die 
Fußgymnastik  der  Balleteuse  zum  wirklichen  Tanz, 

Der  Körper  will  die  Spielbelastung,  den  Naturgesetzen  ge- 
horchend, immer  von  selbst  gebrauchen,  aber  die  Spieler  haben 
leider  aus  irgendwelchen  außerhalb  der  Sache  liegenden  Mo- 
tiven stets  mit  den  Muskeln  dagegen  gearbeitet.  Nur  der  große 
Künstler  weiß  sich  freizuhalten.  Man  muß  gerecht  sein  und 
zugeben,  daß  die  Fehler  des  Instruments  hauptsächlich  die 
Schuld  daran  tragen.  Immer  wieder  wird  die  mechanische, 
aus  endlos  gleichförmigen  Tasten  bestehende  Klaviatur  Rückfall 
in  die  gleichen  Fehler  begünstigen,  mag  man  sie  auch  soeben 
noch  anscheinend  erfolgreich  bekämpft  haben. 

Für  die  Klaviertechnik  erhalten  wir  durch  den  Schwung  87« 
einen  viel  größeren  Unterschied  zwischen  dem  Pianissimo  und 
dem  Fortissimo  und  einen  Umfang  der  Gradstufen  zur  Verfügung 
gestellt,  wie  ihn  die  Fingermuskelarbeit  nicht  aufzubringen 
vermag.  Damit  gewinnen  wir  einen  beträchtlichen  Zuwachs 
an  Klangabstufungen.  Hierin  liegt  die  Erklärung,  weshalb 
das  Spiel  des  Künstlers,  der,  selbst  für  den  Laien  sichtbar,  den 
ganzen  Arm  gebraucht,  von  unvergleichlich  größerer  musika- 
lischer Wirkung  ist.  Das  Singende,  Volltönige  des  Spiels  wird 
erreicht  durch  größere  Tonstärke  und  größere  Abstufung  der 
Klangquahtät  zugleich  mit  der  Stärke.  Außerdem  wird  von 
der  schwingenden  Anschlagsform  ein  verbessertes,  mechanisch 
begünstigtes  Legato  erreicht  (75). 

Es  ist  eins  der  schwierigsten  Probleme  der  physiologischen 
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Mechanik,  die  zusammengesetzten  und  durch  Energie  und  Ge- 
schwindigkeit unendlich  variierbaren  Bewegungen  der  einzelnen 
Gheder  der  Extremität  zu  bestimmen.  Einfache  Formeln  für 
die  Abstufung  der  Anschlagskraft  zu  geben  ist  unmögHch,  wir 
sind  auf  allgemeine  physiologische  Betrachtungen  angewiesen. 
Der  Spieler  muß,  um  sich  die  Abstufungen  seines  schwingenden 
Anschlags  klarzumachen,  vom  Ruhestand  als  einem  für  die 
Beobachtung  geeigneteren  Objekt  ausgehen,  denn  nur  in  diesem 
sind  für  die  Untersuchung  wie  auch  für  das  Gefühl  die  Unter- 
schiede darstellbar,  wogegen  die  Vorgänge  in  der  Muskulatur 
während  des  Schwunges  der  genaueren  Beobachtung  sich  ent- 
ziehen. Bezüglich  der  Auswahl  der  anwendbaren  Anschlags- 
stärkegrade kommen  alle  Gradstufen  von  der  Null-  bis  zur 
Spielbelastung  in  Betracht.  Nur  innerhalb  der  durch  diese 
beiden  Belastungen  angegebenen  Grenzen  liegen  die  beim 
schwingenden  Anschlag  anwendbaren  Grade  der  Muskelkon- 
traktion ;  über  die  Spielbelastung  hinaus  zur  Maximalbelastung 
hin  darf  Muskelaktion  nur  momentan  eintreten.  Der  Weg  zur 
Maximalbelastung  würde  durch  die  aktive  Muskelarbeit  un- 
weigerlich zur  falschen  Technik  zurückführen.  Alle  stärkeren 
Grade  des  Anschlags  werden  durch  Zunahme  der  Geschwindig- 
keit bei  dem  gleichen  Gewicht  (wie  bei  der  Spielbelastung)  und 
durch  Zunahme  der  Exkursionsweite,  der  Größe  des  „Aus- 
holens"  der  schwingenden  Armmasse  (66)  erzeugt. 
88.  Was  die  Richtung  der  schwingenden  Armbewegung  angeht, 
so  ist  bei  der  feinen  Einstellbarkeit  des  kugehgen  Gelenkkopfes 
des  Oberarmes  (54)  und  bei  der  eigentümlichen  Anordnung 
der  am  Oberarmschaft  von  allen  Seiten  her  aufgewickelten 
Muskelfasern  die  Richtung,  man  möchte  sagen:  ganz  gleich- 
gültig. Die  Bewegung  erfolgt  unterschiedslos  in  gleicher  Leich- 
tigkeit nach  allen  Seiten  hin,  in  jedem  Winkelgrad  und  zwar 
gewöhnlich  unter  Längsrollung  des  Oberarmes.  Jede  beliebige 
Taste  mit  jedem  beliebigen  Finger  zu  treffen,  wird  durch  Ziel- 
übungen aufs  genaueste  und  mit  größter  Sicherheit,  zuletzt 
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auch  ohne  Kontrolle  des  Gesichtssinnes  erlernt.  Rein  geradlinige 
Richtung  wird  überhaupt  nicht  vorkommen,  immer  wird  die 
Bewegung  in  Kurven  von  wechselndster  Form  und  Krümmung 
je  nach  der  Tastenlage  und  -folge  verlaufen  (89). 

Durch  die  Oberarmbewegung  wird  aber  nur  die  Grundform 
der  von  der  Hand  beschriebenen  Kurven  bestimmt.  Als 
schwingend  in  Bewegung  gesetzte  Masse  ist  der  Arm  ein  ma- 
terielles Pendel,  und  zwar  ein  mehrfach  zusammengesetztes, 
durch  mehrere  eingeschaltete  Drehpunkte  unterbrochenes. 
Lassen  wir  auch  hier  die  Aufhängung  des  Schultergerüstes  am 
Brustbein,  als  doch  bis  zum  Schultergelenk  hin  dem  Willen  nicht 
unterworfen  (84),  außer  acht,  so  haben  wir  außer  dem  Schulter- 
gelenk noch  im  Ellbogengelenk  einen  zweiten  Aufhänge-  und 
Drehpunkt  und  in  den  Hand-,  Mittelhand-  und  Fingergelenken 
noch  weitere  solche  Punkte. 

Durch  mehrere  Dreh-  oder  Aufhängepunkte  kommt  eine  8q, 
komphzierte  Kurvenform  zustande.  Caland  bildet  als  „runde 
Bewegung"  eine  Art  Kurve  auf  der  Tastatur  (S.  24)  ab;  die  Er- 
klärung aber  für  die  geometrische  Notwendigkeit  bleibt  sie 
uns  schuldig. 

Ohne  Rollung  keine  Kurven.  Die  von  Caland  gezeichneten 
sind  andrer  Art  und  durch  die  Fixation  erklärlich  —  aber  falsch. 
Clarks  Kurven  sind  richtig  beobachtet,  aber  physiologisch 
falsch  erklärt;  nicht  die  Torsion  aller  Gelenke  um  Längsachsen 
der  einzelnen  Skeletteiie,  sondern  die  Rollung  aus  Ober-  und 
besonders  Unterarm  ist  die  Quelle  der  Kurven.  Im  ganzen 
richtig  sind  die  von  T.  Bandmann  (a.  a.  O.)  aufgezeichneten, 
von  einem  Punkt  des  Handgelenks  beschriebenen  und  natürliche 
Phrasierung  anbahnenden  Kurvenlinien. 

Am  besten  macht  man  sich  die  Anschlagskurven  an  einem 
ganz  alltäghchen  Bilde  klar;  man  führe  in  der  Luft,  in  Brust- 
höhe etwa,  eine  ausgiebige  „Umrührbewegung**  der  Hand  aus, 
und  zwar  mit  kräftiger  Beteihgung  des  ganzen  Armes  und  der 
Schulter.    Die  Bewegung  gibt  ein  Bild  der  zusammengesetzten, 
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einander  ergänzenden  Drehung  der  einzelnen  Glieder.  Führt 
man  dann  die  Umrührbewegnng  mit  Unterstützung  einer  Finger- 
spitze als  auf  festem  Drehpunkt  (Drehfinger  oder  Achsfinger) 
aus,  so  hat  man  die  Grundform  einer  Anschlagskurve,  welche 
sich  in  unzähligen  Variationen  je  nach  den  musikahschen 
Figuren  wiederholt.  Die  so  entstehenden  Kurven  sind  durch 
die  Länge  der  GHeder  des  Armes,  durch  die  Lage  der  Taste 
als  des  Drehpunktes,  durch  die  Weite  des  Ausholens  zum 
Schwung  gegeben.  Die  Kurvenlinien  werden  von  jedem 
behebigen  Punkt  des  Armes  in  der  Luft  beschrieben,  die  der 
Finger  und  Hand  lassen  sich  als  die  kleinsten  Exkursionen 
auf  die  Klaviatur  projiziert  denken.  Durch  Übung  und  An- 
passung wird  der  Weg  immer  kürzer,  die  Kurven  werden  kleiner, 
und  zugleich  wird  an  Kraft  und  Zeit  erspart.  So  läßt  sich  für 
jeden  Arm  und  jede  Tonfigur  eine  bestimmte  Grundform  der 
Kurven  ermitteln,  wodurch  die  Anschauung  dem  Erlernen  zu 
Hilfe  kommen  kann.  Man  muß  sich  aber  hüten,  aus  der  so 
ermittelten  Kurvenform  neue,  einengende  Regeln  abzuleiten, 
und  darf  nicht  vergessen,  daß  der  Körper  beim  technischen  Er- 
lernen aus  seinen  eignen  Einrichtungen  heraus  alles  besser  und 
richtiger  macht,  als  derartige  Anweisungsversuche  ihn  lehren 
können. 

Die  fortlaufende  Bewegung,  der  Aneinanderschluß  der  Kur- 
ven geschieht  durch  das  Abrollen  der  Pronation  oder  der  Supi- 
nation  auf  dem  Rad  der  fünf  Finger  (72),  durch  Fall  von  einem 
Finger  auf  den  andern.  Die  „Stützfinger"  erhalten  so  eine 
wesentlich  andre  und  umfassendere  kinematische  Bedeutung  als 
bisher:  sie  werden  zu  typischen  Drehfingern  oder  Achsfingem, 
auf  denen  die  Masse  des  Armes  momentan  ruht  und  schwingend 
weiterrollt  [mag  die  Rollung  auch  in  kleinsten,  kaum  sicht- 
baren Bewegungen  vor  sich  gehen].  Der  passive  Entspan- 
nungszustand sorgt  dafür,  daß  bei  diesem  Fortbewegen  des 
Schwunges  ein  geringer  Anstoß  auf  die  labile  Armmasse  genügt, 
um  die  Hand  rollend  von  einem  Finger  auf  den  andern  hinüber- 
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zuwerfen.  Das  aktive  Unterschieben  des  Daumens  wird  nicht 
nur  überflüssig,  es  ist  auch  als  störende  Muskelaktion  ganz  aus- 
zuschalten. Die  Stützfinger  halten  während  des  Legato  und 
Tenuto  die  Taste  niedergedrückt  und  zwar  mit  der  denkbar 
geringsten  Anspannung  und  jeden  Augenblick  bereit,  aus  dem 
Stützfinger  zum  Drehfinger  zu  werden  i.  Zusammenfassend 
läßt  sich  sagen,  daß  ohne  Rollung  keine  Kurven  möglich  sind. 

So  ist  die  Unterarmrollung  gleichsam  der  Schlußstein  des  go« 
auf  physiologische  Grundsätze  aufgebauten  Bewegungssystems. 
Stets  von  allen  guten  Spielern  auch  ungewollt  und  unbewußt 
angewendet,  da  ohne  sie  keine  zusarxmiengesetzten  Anschlags- 
bewegungen denkbar  sind,  ist  die  Rollung,  wenn  sie  einmal  erst 
be^vußt  und  planmäßig  gebraucht  und  richtig  gelehrt  werden 
wird,  berufen,  die  widernatürliche  Technik  der  Fingerausbil- 
dung als  Einzelhämmer  zu  verdrängen,  der  schwachen  Hand- 
muskulatur Befreiung  von  aufgezwungener  Überanstrengung  zu 
bringen.  Gerade  in  der  Frage  der  systematischen  Verwendung 
der  Rollung  liegt  wohl  der  schroffste  Gegensatz  gegen  die  bis- 
herigen Anschauungen,  hier  wird  der  Widerstand  verknöcherter 
Tradition  am  zähesten  ausharren. 

Das  Fazit  ist  also :  [im  Spiel]  nirgends  Stillstand  und  [will- 
kürhche]  Fixation,  überall  nie  rastende,  flüssige  Bewegung. 
Es  gibt  also  keine  Unterbrechung,  keinen  Stillstand,  kein  „Hal- 
ten" in  der  Luft,  jede  auch  nur  vorübergehende  „Haltung"  ist 
schon  ein  Beharren,  schließt  einen  Bewegungsstillstand  in  sich. 
Es  ist  verwerflich,  den  Lernenden  durch  Zustandsbilder,  Ab- 
bildungen von  Haltungen  und  Stellungen  über  das  Wesen  der 
Klaviertechnik,  über  die  schwingende,  fortlaufende  Bewegung 
zu  täuschen.  Das  einzig  mögliche  bildliche  Darstellungsver- 
fahren wäre  das  chrono-photographische  (kinematographische). 

^  Der  Herausgeber  verweist  auf  den  in  unserem  Sinne  ab- 
gefaßten diesbezügHchen  Artikel  von  L.  H.  Schütz,  „Ein  Rundgang 
durch  die  Methodik  des  Klavierunterrichts"  (M.  Bl.  34,  2),  der  in 
ganz  vorzüglicher  Weise  die  Praxis  beleuchtet. 
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gz.  Das  einseitig  in  den  Vordergrund  gestellte  Handgelenk  hat 
bei  dieser  fortlaufenden  Bewegung  nichts  weiter  zu  tun,  als  sich 
dem  jeweihgen  Bedürfnis  anzupassen.  Für  einzelne  Anschlags- 
arten, namentlich  die  gestoßenen,  wird  schon  länger  von  vielen 
Seiten  die  ganze  Handmasse  als  geschwungenes,  geworfenes 
Gewicht  benutzt  und  richtig  dementsprechend  gelehrt.  Die 
Übertragung  der  schwingenden  Bewegung  auch  auf  die  Hand 
ist  aus  den  oben  (72)  angegebenen  Gründen  schwieriger  als  die 
Rollbewegung,  sie  ist  aber  für  einzelne  Aufgaben  der  Technik 
nicht  zu  entbehren.  Aktive  Muskelarbeit  an  der  Hand  greift 
bei  einzelnen  Anschlagsartent  z.  B.  bei  allen  mit  stärkerer  Finger- 
spreizung  verbundenen  Griffen^  am  meisten  beim  Oktavengriff 
unvermeidbar  ein  —  ein  notwendiges  Übel.  Die  Folge  ist  Ver- 
steifung der  Hand'  und  Fingergelenke,  die  den  freien  Schwung 
mehr  oder  weniger  stark  beeinträchtigt. 

Einen  kleinen,  aber  wichtigen  Teil  der  technischen  Bewe- 
gungen bilden  die  durch  eine  hohe  und  eigenartige  musikalische 
Wirkung  ausgezeichneten  zitternden  Bewegungen  1.  In  der 
Musiksprache  als  Vibrato,  Tremolo,  Bebung  usw.  längst  bekannt, 
sind  sie,  wie  ein  Blick  in  die  einschlägige  Literatur  zeigt,  keines- 
wegs verstanden;  sie  sind  bisher  schwer  lehrbar  und  schwer 
nachzuahmen  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  ihre  mechanische 
Gesetzmäßigkeit  nicht  richtig  erfaßt  ist. 

„Das  Zittern  besteht  in  rascher  und  gleichmäßiger  Wieder- 
holung der  gleichen  Bewegung,  die  Zahl  der  Wiederholungen 
schwankt  in  der  Sekunde  etwa  zwischen  sechs  und  zwölf.  Eine 
über  zwölf  hinausgehende  Geschwindigkeit  gibt  es  nicht.  Nicht 
allen  gesunden  Menschen  —  das  pathologische  Zittern  bleibt 
außer  Betracht  —  gehngt  das  Zittern  egal  leicht;  es  gibt  zahl- 
reiche Abstufungen  der  angeborenen  Anlage,  dem  einen  glückt 


1  Die  nachfolgenden  Ausführungen  über  Zitterbewegungen  sind 
einem  gleichnamigen  Artikel  des  Verfassers  in  den  ,,Musikpäci. 
Blättern",  Jahrg.  1905,  entnommen.  Daselbst  finden  Interessenten 
noch  Weiteres.     D.  H. 
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es  trotz  vielfacher  Versuche  und  Übungen  niemals  mit  der  vom 
musikalischen  Ohr  erwünschten  Geschwindigkeit  und  Leichtig* 
keit,  dem  andern  gelingt's  ohne  weiteres  schon  beim  ersten 
Versuch.  Eine  gewisse  Anlage  also  vorausgesetzt,  ist  das 
Zittern  an  sich  in  allen  Gelenken  möglich,  aber  die  Gelenke 
verhalten  sich  mechanisch  dafür  sehr  verschieden  geeignet,  es 
lassen  sich,  je  nach  dem  Bau  der  Gelenke  und  der  zugehörigen 
Muskeln  und  je  nach  der  Größe  der  schwingenden  Masse,  in 
dieser  Beziehung  begünstigte,  und  weniger  disponierte  Gelenke 
unterscheiden.  Man  kann  sich  leicht  überzeugen,  daß  das  Zit- 
tern eines  Fingers  —  Aufeinanderfolgen  rascher  Bewegungen 
verschiedener  Finger  gehören  nicht  zum  Zittern  —  sehr  viel 
schwieriger  und  viel  weniger  rasch  auszuführen  ist  als  das  der 
Hand  oder  des  ganzen  Armes.  Die  kurzen  Fingerglieder,  welche 
durch  lange,  über  mehrere  Gelenke  hinüberlaufende  Sehnen  in 
Bewegung  gesetzt  werden,  sind  normalerweise  ganz  unfähig  zu 
raschen  Zitterbewegungen  und  namentlich  zu  solchen  mit  ge- 
nügender SchnelHgkeit  und  Kraft,  als  daß  sie  technisch  ver- 
wendbar wären.  Alle  Gelenke  einzeln  durchzugehen  würde  zu 
weit  führen,  es  seien  nur  die  für  die  instrumentale  Technik 
wichtigsten  berücksichtigt. 

„Ungleich  günstigere  Verhältnisse  im  Vergleich  zu  den  Finger- 
gliedern zeigt  schon  die  Hand:  ihre  relativ  schwere  Masse  ist 
leicht  in  zitternde  Beugung-Streckung  zu  versetzen.  Führt 
man  einen  Versuch  des  Handzitterns  aus  und  verstärkt  seine 
Kraft  und  Ausgiebigkeit,  so  gewahrt  man  die  wachsende 
Beteiligung  des  ganzen  Armes  bis  zum  Rumpf  hinauf.  Diese 
Beobachtung  ist  von  großer  physiologischer  Bedeutung :  es  gibt 
keine  isolierte  Bewegung  eines  einzelnen  Gelenkes,  stets  beteili- 
gen sich  alle  Gelenke  des  Armes  an  jeder  selbst  noch  so  kleinen 
Bewegung  eines  Gliedes.  Auch  im  Ellbogengelenk  läßt  sich  eine 
zitternde  Beuge-  und  Streckbewegung  des  Unterarms,  im  Schul- 
tergelenk eine  solche  des  ganzen  Armes  erzielen,  aber  auch  hier- 
bei sind  stets  alle  anderen  Gelenke  zwischen  Schulter-  und 
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Fingerspitze  beteiligt.  Daher  ist  das  Tremolo  der  Hand  beim 
Klavierspiel  von  dem  des  ganzen  Armes  niemals  scharf  zu  tren- 
nen, die  Unterschiede  sind  nur  quantitativ  und  allein  bedingt 
durch  die  Größe  der  in  Bewegung  gesetzten  Masse. 

„Von  ganz  besonderer  Schwingfähigkeit  und  Disposition  zu 
Zitterbewegungen  ist  aber  die  Rollung  des  Unterarms  gemeinsam 
mit  der  Hand.  Sie  besteht  bekanntlich  in  einer  Drehung  der 
Speiche  mit  der  Elle  um  eine  vom  Ellbogen-  zum  Handgelenk 
verlaufende  Längs-  oder  Rollachse.  Ihre  außerordentlich  leichte 
Beweglichkeit  verdankt  die  Unterarmrollung  der  günstigen 
mechanischen  Einrichtung  der  ihr  zugehörigen  Gelenke  und 
Muskeln.  Obgleich  sie  das  Unglück  hat,  von  den  Musikern 
stets  mit  den  Bewegungen  des  Handgelenks,  mit  denen  sie  gar 
nichts  zu  tun  hat,  verwechselt  zu  werden,  so  könnte  eigentlich 
doch  jeder  Klavierspieler  sie  kennen,  da  er  sie  in  ihrer  reinen 
Form  als  Oktaventremolo  oft  genug  angewendet.  Die  Stellung 
der  Hand  zum  Unterarm  ist  dabei  gleichgültig,  sie  kann  beliebig 
mehr  gestreckt  oder  gebeugt  sein.  Dies  Tremolo  kann  selbst- 
redend auch  in  andern  Intervallen  als  Oktaven  ausgeführt 
werden;  viele  Pianisten  wenden  im  Gegensatz  zu  dem  Zwei- 
fingertriller, bei  dem  abwechselnd  zwei  Finger  gehoben  (ge- 
streckt) und  gesenkt  (gebeugt)  werden,  den  Rolltriller  aus  dem 
Unterarm  mit  stillstehenden  Fingern  (z.  B.  Daumen  und  Mittel- 
finger) an. 

„Eine  weitere  Zitterbewegung  auf  dem  Klavier  gehört  mehr 
in  die  virtuose  Technik  und  bildet  ein  glanzvolles  Effektstück, 
nänüich  die  rasche  Oktavenfolge.  Diese  „Blitzoktaven"  fallen 
wegen  des  übergroßen  dazu  erforderlichen  Kraftaufwandes  und 
wegen  der  extremen  andauernden  Spreizstellung  der  Finger 
aus  dem  Rahmen  der  natürlichen  Klaviertechnik  heraus.  Der 
große  Kraftaufwand  kann  nur  mittels  der  Masse  des  ganzen 
Armes  aus  dem  Schultergelenk  her  aufgebracht  werden,  er 
bedingt  es  gemeinsam  mit  der  Fingerspreizung,  daß  die  ganze 
Muskulatur  des  Armes  an  der  zitternden  Bewegung  sich  aufs 
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stärkste  beteiligt.  Während  das  Tremolo  der  Unterarmrollung 
leicht  verständhch  und  innerhalb  der  Schranken  der  individuellen 
Naturanlage  auch  lehr-  und  lernbar  ist,  sobald  die  Trennung 
des  Handgelenks  von  der  Rollung  einmal  erfaßt  ist,  läßt  sich 
die  zitternde  Oktavenfolge  erst  allmählich  durch  zweckmäßiges, 
stufenweises  Einüben  erlernen;  es  muß  erst  ,auf  der  Stelle', 
in  einer  und  derselben  Tastenlage  geübt  werden,  ehe  zu  auf- 
einanderfolgenden Oktaven  übergegangen  wird.  Zunächst  ge- 
lingen deren  nur  wenige,  allmählich  erst  viele  in  längerer  Folge. 

„Der  innere  Vorgang  bei  den  Zitterbewegungen  ist  der,  daß 
die  rasch  sich  folgenden  Muskelzusammenziehungen  den  Muskeln 
keine  Zeit  zum  Erschlaffen  lassen,  wodurch  eine  Art  krampf- 
hafter Versteifung  entsteht.  Dieser  Mangel  ist  nun  einmal  mit 
jedem  Zittern  mehr  oder  weniger  verbunden  und  nie  ganz  zu 
beseitigen,  aber  das  sich  mehr  und  mehr  anpassende  Einüben 
beseitigt  doch  von  der  anfänglichen  starken  Versteifung  eineri 
großen  Teil.  Mit  der  Zeit,  mit  wachsender  Übung  läßt  die 
Muskelspannung  nach,  sie  bleibt  aber  immer  in  einem  be- 
stimmten Grade  bestehen,  weil  sie  eben  das  Wesen  des  Zitterns 
ausmacht.  Aus  alledem  geht  zur  Genüge  hervor,  daß  z.  B. 
das  Oktaven- Vibrato  zum  Glück  für  die  Klavierspielkunst  nichts 
mehr  als  eine  überreife  Frucht  des  Virtuosentums  bedeutet  und 
für  die  Klaviertechnik  einem  Rückschritt  in  die  Fehler  der 
alten  Gymnastik  und  der  unnatürlichen  Muskelspannungen 
und  -Versteifungen  gleichkommt. 

„Die  Fähigkeit  zur  rasch  aufeinanderfolgenden  Wiederholung 
einer  und  derselben  Bewegung  schwankt  individuell  in  weiten 
Grenzen;  es  gehört  eine  gewisse  angeborene  Anlage  dazu, 
schnelle  zitternde  Bewegungen  gleichmäßig  auszuführen.  An 
sich  ist  an  jedem  Gelenk  die  zitternde,  schüttelnde  Bewegung 
möghch,  doch  bedingt  die  Masse  des  zu  bewegenden  Gliedteils 
und  der  Bau  des  Gelenks  und  seiner  Muskeln  ähnhche  Unter- 
schiede, wie  sie  schon  oben  bei  der  schwingenden  Bewegung 
hervortraten.   So  ist  zu  der  Zitterbewegung  besonders  die  Unter- 
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armrollung  befähigt  (72),  an  zweiter  Stelle  das  Handgelenk. 
Den  Fingern  fehlt  diese  Fähigkeit,  dem  ganzen  Arm  aus  dem 
Schult ergelenk  ist  sie  beträchtlich  erschwert;  die  zitternde 
Unterarmbeugung  kommt  für  das  Klavierspiel  nicht  in  Betracht. 
Auch  hier  gilt  der  Satz:  je  weniger  aktive  Muskelkontraktion 
einzugreifen  braucht,  um  so  freier  und  geschwinder  die  zitternde, 
schüttelnde  Bewegung."  — 
92.  Die  hier  nur  in  großen  Zügen  und  ohne  weitere  Berück- 
sichtigung der  technischen  Einzelheiten  versuchte  physiologische 
Durcharbeitung  der  Klaviertechnik  verspricht  bestimmte  Ein- 
flüsse für  die  Zukunft  des  Klavierspiels.  So  erhebhch  sie  dem 
talentierten  Anfänger  das  Fortschreiten  in  der  Beherrschung 
des  Instruments  erleichtern  wird,  um  so  mehr  wird  sie  ein  Stein 
des  Anstoßes  dem  in  der  Gymnastik  der  Fingerbewegungen 
groß  gewordenen  Spieler  sein.  Die  bisherige  Technik  hat  dem 
Talentlosen  viel  zu  sehr  die  Wege  zu  ebnen  gesucht.  Welche 
Masse  ungenügend  begabter  Schüler  wird  Jahr  für  Jahr  durch 
die  Institute  mitgeschleppt,  welche  Unzahl  unzureichend  vor- 
gebildeter Personen  widmet  sich  fortgesetzt  dem  Klavierlehren 
gerade  bei  den  bedauernswerten  jugendHchen  Anfängern.  Wür- 
den alle  diese  der  Kunst  wie  dem  Musikerstand  wie  ein  Blei- 
gewicht anhängenden  Elemente  abgestoßen,  dann  stände  ein 
großer  Fortschritt  bevor.  Zweifellos  wird  die  Umgestaltung 
der  Technik  nach  physiologischen  Grundsätzen  wesentlich  dazu 
beitragen,  die  Talentlosen  abzuschrecken.  Denn  sie  verlangt 
in  ganz  anderm  Maße  als  das  geistlos-mechanische  Üben  feine 
Selbstbeobachtung,  innere  Anteilnahme,  echtes  Kunstverständ- 
nis (58)  für  das  normale  Verhältnis  zwischen  Technik  und 
Musik. 

Hatten  wir  die  Technik  als  Anpassung  an  die  Kunst  de- 
finiert, so  ergibt  sich  von  selbst,  daß  wahre  und  ursprüngliche 
Technik  stets  diejenige  ist,  welche  den  Naturgesetzen  gehorcht, 
wogegen  die  bisherige  Klaviertechnik  sich  als  ein  aus  Unnatur 
und  Willkür  zurechtgekünsteltes  System  darstellt.     Auf  die 
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Urgesetze  müssen  wir  zurückgehen,  dann  fallen  alle  willkür- 
lichen Schranken  von  selbst^. 

In  höherem  Maße  als  die  große  Masse  dieser  Spieler  werden 
die  Klavierlehrer  und  Vertreter  der  g5mfinastischen  Techniken 
an  den  Musiklehranstalten  heftigen  Widerspruch  gegen  die 
physiologischen  Normen  des  Klavierspiels  erheben.  Aber  gerade 
die  Anstalten  sollten  vorangehen.  Welche  Konservatoriums- 
leitung ist  heute  weitsichtig  genug,  den  physiologischen  Unter- 
richt durch  einen  physiologischen  Fachmann  in  ihr  Arbeits- 
pensum aufzunehmen?  Wenn  der  Stand  der  Klavierlehrer 
sozial  sich  mit  Fug  und  Recht  hinaufarbeiten  will,  dann  muß  er 
auch  Verpflichtungen  auf  sich  nehmen  und  der  Welt  beweisen, 
daß  er  sich  von  Vorurteilen  freimachen,  seine  Fachkenntnisse 
erweitern  und  den  geistigen  Zusammenhang  seiner  Kunst  mit 
den  verwandten  Wissensgebieten  besser  als  bisher  kennen 
lernen  will. 


1  Vgl.  Grunsky,  „Klavier  und  musikalische  Bildung".  Kunst- 
wart 1904.     3.  u.  4.  Heft. 


J«     165    S 


Siebenter  Abschnitt. 
Nachgelassene  Handschriften  des  Verfassers. 

Das  Problem  des  Schwunges  und  im  Zusammenhang  damit 
die  physiologischen  Fragen  der  Muskelspannung  und  -entspan- 
nung  haben  Steinhausen  stark  beschäftigt.  In  seinem  Nach- 
laß fanden  sich  Aufzeichnungen  aus  dem  Anfang  des  Jahre  1910, 
vorläufige  Entwürfe  zu  kleineren  Aufsätzen  für  Zeitschriften, 
denen  später  umfassendere  Arbeiten  über  die  gleichen  Gegen- 
stände folgen  sollten.  Diese  Entwürfe  sind  unvollständig  und 
unvollendet  gebheben.  Trotzdem  glaubte  der  Herausgeber  nicht 
auf  ihre  Veröffentlichung  verzichten  zu  sollen,  weil  sie  einen 
Schluß  gestatten  auf  die  Gedankengänge,  in  denen  sich  die 
von  Steinhausen  geplanten  größeren  Arbeiten  bewegt  haben 
würden. 

Steinhausen  schreibt: 

Das  Problem  des  Schwunges. 

Wenn  ich  mir  gestatte,  in  dem  Widerstreit  der  Meinungen 
über  die  natürhche  Grundlage  der  Klaviertechnik  zur  Klärung 
einiger  hauptsächlicher  Punkte  das  Wort  zu  ergreifen,  so  ge- 
schieht es  nicht  nur,  um  den  ganzen  Streit  auf  ein  höheres 
Niveau  zu  heben,  sondern  auch,  um  darauf  hinzuweisen,  daß  der 
ganze  Sinn  meiner  Studien  verkannt  wird.  Diese  Studien  wollen 
die  schwingende  Bewegung  in  ihr  altes  Recht  zurückholen.  Die 
Diskussion  hat  sich  auf  Einzelheiten  zugespitzt,  besonders  auf 
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die  Frage:  Fingertechnik  oder  Gewichtstechnik.  Der  meines 
Erachtens  wichtigste  Gesichtspunkt  wird  aber  dadurch  ver- 
schoben, daß  man  die  beiden  Arten  Technik  wie  zwei  Methoden, 
eine  alte  bewährte  einer  neuen  unberechtigten,  gegenüberstellt. 
Als  ob  es  je  eine  reine  Fingertechnik  gegeben  hätte!  Ich  habe 
schon  wiederholt  darauf  hingewiesen,  daß  man  von  jeher  mit 
Gewichtstechnik  Klavier  gespielt  hat,  und  je  natürlicher  und 
besser  das  Spiel  war,  mit  um  so  ausgesprochenerer  Benutzung 
des  schwingenden  Gewichts,  des  Armes  und  seiner  Teüe. 
Unser  Nerven-  und  Muskelsystem  kann  gar  nicht  anders.  Auch 
möchte  ich  mich  wiederum  dagegen  verwahren,  als  hätte  ich 
nur  im  geringsten  das  Bestreben  gehabt,  einer  neuen  Klavier- 
methode Geltung  zu  verschaffen.  Das  wäre  für  einen  Physiolo- 
gen, der  dabei  Nichtpianist  ist  und  mit  Grund  es  bleiben  will, 
einfach  eine  Lächerlichkeit. 

Worauf  es  mir  und,  wie  sich  immer  mehr  herausstellt,  weite- 
ren Kreisen  der  Pianistenwelt  ankommt,  das  ist  allein:  Be- 
freiung von  verknöchertem,  irreführendem  Schulgang,  oder 
anders  ausgedrückt :  Wiederbelebung  des  Sinnes  für  den  natür- 
lichen Schwung  des  Spiels.  Der  von  mehreren  Seiten  gemachte 
Vorwurf,  in  fremdes  Gebiet  übergegriffen  zu  haben,  trifft  mich 
daher  um  so  weniger,  als  es  ja  bisher  keinem  Pianisten  geglückt 
ist,  in  die  so  wichtige,  bisher  vernachlässigte  physiologische 
Seite  der  Technik  Licht  zu  bringen. 

Wer  künstlerisch  empfindet,  dem  braucht  nicht  erst  erklärt 
zu  werden,  was  unter  natürlichem  Schwung  des  Spiels  zu  ver- 
stehen ist;  daß  der  echte,  souveräne  Schwung  verstununen 
mußte  unter  der  leidigen  Fingerei  und  der  Ausbildung  der 
Finger  zu  egalen  Hämmern,  bedarf  kaum  weiterer  Beweise, 
als  ich  sie  in  meinem  Buche  zu  geben  versucht  habe. 

Ein  schwungvolles  Spiel  aber  hat  zur  Grundlage  die  schwin- 
gende Bewegung  unsrer  oberen  Gliedmaßen  und  ihrer  Teüe. 
Es  ist  kein  Zufall,  sondern  in  psycho-physiologischen  Tatsachen 
fest  und  sicher  begründet,  daß  alle  die  bildlichen  Ausdrücke: 
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sch\vung volles  Spiel,  künstlerischer  Aufschwung,  Sch\vungkraft 
des  Geistes,  sich  aufschwingende  Erhebung  der  Seele  usw.  auf 
natürliche  materielle  Vorgänge,  auf  die  mannigfachen  Formen 
der  schwingend  bewegten  Körperwelt  zurückzuführen  sind. 
Man  kann  sogar  sagen,  daß  unsre  Vorstellungen  vom  Schwung 
aus  unserm  eignen  Muskelgefühl  entstammen,  welches  die 
schwungvolle  Körperbewegung  als  die  geschickte,  vollkommene 
und  zweckvolle  in  imbewußter  Ahnung  längst  kennt  und  sie 
von  der  eckigen,  unfertigen  als  der  schwung/os^w  sehr  genau 
unterscheidet. 

Wenn  wir  beim  seehschen  Aufschwung,  in  welcher  Gestalt 
er  sich  in  redender  und  bildender  Kunst  unsern  Sinnen  dar- 
stellen mag,  längst  den  Ursprung  des  bildhchen  Ausdrucks  vom 
Schwung  einer  bewegten  Stoffmasse,  auch  unsres  eignen  Kör- 
pers, vergessen  haben  — ,  vorhanden  ist  dieser  Untergrund  den- 
noch. 

Der  Vergleichspunkt  ist  überall  der  Sieg  über  die  Schwere, 
ob  diese  physikalisch  als  Schwerkraft  (Erdanziehung)  oder  bild- 
lich als  Erdenschwere,  als  dem  aufstrebenden  Geistesreich 
feindliche,  niederziehende  Gewalt  vorgestellt  wird.  In  der  Los- 
lösung von  niederwärts  wirkenden  Kräften,  vom  groben  Druck 
des  Stoffes  und  der  trägen  Masse  müssen  alle  die  Vorstellungen 
zusammentreffen,  in  denen  uns  künstlerische,  sittliche,  mate- 
rielle Befreiung  zum  Bewußtsein  kommt. 

Wenn  es  irgendein  Gebiet  der  Kunst  gibt,  wo  Freiheit  vom 
Stoffhchen,  Leben  im  höhern  Reich,  das  eigentliche  Ziel  bildet, 
so  ist  es  die  Musik.  Gerade  die  Instrumentalmusik  muß  aber 
noch  in  besonderm  Sinne  vom  Stofflichen  sich  befreien,  weil 
dem  tönenden  hölzernen  oder  metallenen  Werkzeug  das  Stoff- 
hche  als  Hemmnis  anhaftet,  welches  zu  überwinden  künstle- 
risches Spiel  fort  und  fort  trachtet.  Dies  Problem  durch  eine 
gedankliche,  philosophierende,  ästhetische  Betrachtung  lösen 
zu  wollen,  hat  seine  Berechtigung.  Eine  andere  moderne  Lösung 
habe  ich  versucht,  nänüich  den  Nachweis  zu  führen,  wie  die 
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schwingende  Bewegung  als  ein  psycho-physischer  Vorgang  die 
Grundlage  aller  instrumentalen  Technik  ist  und  sein  muß. 

Ich  habe  schon  früher  darauf  hingewiesen,  daß  Schwung- 
bewegungen unsres  Körpers  und  seiner  Teile  eine  viel  ver- 
breitetere  Erscheinung  sind,  als  bisher  bekannt  war.  Es  war 
daher  nur  ein  Schritt  in  ein  bisher  noch  wenig  erforschtes  Ge- 
biet, wenn  die  Schwungbewegung  mit  ihren  physiologischen 
Voraussetzungen  der  Entspannung  und  des  kurzen  Muskelim- 
Pulses  als  die  Grundlage  des  künstlerisch  instrumentalen  Spiels 
aufgedeckt  wurde.  Wie  dafür  alle  äußern  Grundlagen  gerade 
am  Tasteninstrument  vorhanden  sind,  wie  dessen  Natur  den 
Schwung  fordert,  wie  die  schwingende  Bewegung  entsteht  und 
verläuft,  wie  sie  aussieht,  wie  die  Einrichtungen  unsres  Be- 
wegungsapparates in  dieser  Hinsicht  beschaffen  sind  —  alles 
das  habe  ich  in  meinem  Buche  ausführhch  dargelegt,  und 
vieles  davon  ist  schon  heute  auf  dem  Wege,  allgemein  ver- 
standen zu  werden.  Auch  für  die  Geigenbogenführung  habe 
ich  den  Schwung  als  das  für  die  gute  Tonbildung  grundlegende 
Element  nachgewiesen.  Für  zahlreiche  sonstige  kunstvolle 
Bewegungen  unsres  Körpers  wäre  der  Nachweis  mit  tref- 
fender Sicherheit  ebenfalls  zu  führen.  Nach  allem  ist  es  klar, 
daß  der  Schwung  im  Klavierspiel  nur  einen  Spezialfall  einer 
allgemeinen  Gesetzmäßigkeit  darstellt. 

Also  auf  diese  Erkenntnis  kommt  es  an  als  die  Hauptsache 
—  alle  andern  Fragen  sind  nebensächlich,  sekundär.  Gewiß 
ist  es  für  den  Pädagogen  wichtig,  auch  gerade  in  diesen 
sekundären  Fragen  zur  Klarheit  zu  kommen.  Nur  muß  der 
gänzlich  falsche  Weg  vermieden  werden,  überall  wiederum  neue 
pädagogische  Regeln  und  Dogmen  aufstellen  zu  wollen.  Es 
läßt  sich  nicht  alles  in  pädagogische  Regeln  zwängen !  Erst  mal 
zur  schwingenden  Bewegung  sich  bekennen !  Der  Streit,  wieviel 
den  Fingern  an  Tätigkeit  bleiben  müsse,  wie  es  einzelne  päda- 
gogische Erziehungsmethoden  fordern,  das  ist  eine  sekundäre 
und  relativ  nebensächliche  Frage,  sobald  erst  die  aktive,  iso- 
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lierte  und  egalisierende  Fingertätigkeit,  die  eine  Fixierung  der 
obem  Teile  nötig  macht,  im  Prinzip  aufgegeben  ist.  Es  han- 
delt sich  bei  der  Lehre  des  Schwunges  überhaupt  nicht  um  eine 
Methode,  sondern  um  Erkennen  und  Anerkennen  natürlicher 
Bedingungen.  Die  Natur  will  auf  Schwung  der  Bewegungen 
überall  hinaus  bei  geschickten  Bewegungen,  Kunstbewegungen 
(Tanz,  Schlittschuhlaufen,  Reiten,  Schwimmen,  Zeichnen  usw.), 
dabei  bezeichnenderweise  keine  Handfertigkeit.  Wo  Hand- 
fertigkeit dazwischenkommt,  ist  der  Schwung  gestört,  gefährdet. 
Geschwungen  kann  nur  ein  relativ  passives  Glied  werden,  Pas- 
sivität und  Schwungbewegung  gehören  zusammen. 

Das  wichtigste  ist  die  Erkenntnis,  daß  alle  Übung  auf  Kräfte- 
ersparnis, Erschlaffung,  Passivität,  kurzen  Anstoß  und  schwin- 
gende Bewegung  abzielt.  „Schwungvoll"  ist  Endziel,  Voll- 
kommenheit, Beherrschung,  höchstes  Können,  vollendete  Tech- 
nik. Schwunglos  ist  unvollkommen,  stümperhaft,  nicht  be- 
herrschend, daher  geistlos. 

Ich  halte  es  hier  und  auch  sonst  für  meine  Pflicht,  das  Ver- 
dienst der  verstorbenen  Tony  Bandmann,  als  der  intuitiven 
Finderin  des  Wurfs,  hervorzuheben.  Mag  ihre  Auffassung  des 
Wurfs  an  Mängeln  und  Einseitigkeiten  leiden,  mögen  auch  in 
meinem  Buche  Widersprüche  und  Unklarheiten  sich  nachweisen 
lassen,  —  der  Grundtatsache  der  Bedeutung  des  Schwunges 
gegenüber  treten  alle  diese  Mängel  zurück.  Haften  derartige 
Mängel  doch  allen  Ideen  an,  die  im  Begriffe  sind,  sich  durch- 
zuringen. 

Über  das  Legato. 

Die  Unterschiede  zwischen  den  traditionellen  Fingermetho- 
den und  dem  Spiel  des  Künstlers  sind  gerade  beim  Legato  am 
sinnfäUigsten.  Beim  Legato  läßt  sich  ein  physikalisches  Ele- 
ment vom  musikalischen  deshalb  nicht  streng  sondern,  weil 
die  Beziehungen  schon  von  zwei  Tönen  zueinander  ein  psychi- 
sches Moment  einführen.    Je  mehr  Töne  in  gebundener  Folge 
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vom  Ohr  aufgenommen  und  verarbeitet  werden,  um  so  mehr 
treten  komphzierte  musikaHsche  Gedankenverbindungen  hinzu. 

Die  physikaHsch-akustische  Grundlage  des  Legato  ist  wie 
bekannt  der  Eintritt  des  zweiten  Klanges  nach  dem  ersten  in 
der  Weise,  daß  die  Dämpfung  des  Nachschwingens  der  ersten 
Saite  erst  erfolgt  in  dem  Moment  des  Erklingens  der  zweiten 
Saite. 

Die  feinere  Bindung  zwischen  zwei  einzelnen  Tönen  ist  für 
ein  ungeschultes  Ohr  kaum  zu  erkennen,  es  gehört  schon  hohe 
Übung  dazu,  um  die  einheitliche,  lückenlose  Folge  herauszu- 
hören. Je  geübter  das  Ohr,  um  so  feiner  paßt  sich  unser  Be- 
wegungsapparat, wenn  auch  unbewußt,  an. 

Auch  bei  der  reinen  isoherten  Fingertechnik  ist  zweifellos 
ein  vollkommenes  Legato  zu  erzielen,  aber  es  ist  erschwert  durch 
das  Auseinanderfallen  der  vielen  dazugehörigen  Einzelbewe- 
gungen. Beugung  des  liegenden,  vorbereitende  Streckung  des 
ablösenden,  Beugung  dieses  und  Streckung  des  ersten.  Dazu 
kommt  noch,  daß  die  voraufgehende  Streckung  (Hub)  des  ab- 
lösenden Fingers  Schwankungen  in  der  Beugeenergie  des  liegen- 
den bedingt,  durch  welche  wiederholte  Muskelimpulse  bedingt 
werden. 

Alle  diese  vielen  Einzelbewegungen  richtig  einzustellen  und 
einander  anzupassen,  dazu  gehört  ein  äußerst  fein  geübtes  Ohr 
und  ein  ebensolcher  Bewegungsapparat  dazu,  weshalb  mit  der 
Fingertechnik  nur  in  seltenen  Ausnahmen  ein  befriedigendes 
Legato  zu  erzielen  ist. 

Demgegenüber  ist  die  abrollende  Anschlagsbewegung  in 
bedeutendem  Vorteil.  Eine  einzige  schwingende  Rollung, 
welcher  die  ganze  Fingeraktion  sich  mitschwingend  einfügt, 
ersetzt  einheitüch  jene  Vielheit  von  Einzelbewegungen  der 
Fingertechnik. 

Ungleich  deuthcher  tritt  das  musikalische  Element  und  da- 
mit die  ästhetische  Wirkung  des  Legato  bei  einer  aus  vier,  sechs, 
acht  und  mehr  Tönen  zusammengesetzten  Folge  hervor.    Mit 
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der  Zahl  der  Töne  wächst  für  die  Fingertechnik  die  Zahl  der 
Einzelbewegungen  immer  höher  an,  während  die  schwingende 
und  roUende  Anschlagsbewegung  immer  nur  eine  einzige  ist  und 
bleibt  und  immer  die  zu  einem  musikalischen  Gedanken  zu- 
sammengehörende Tonfolge  in  der  Einheit  zusammenfaßt.  Es 
ist  klar,  daß  jede  Unterbrechung  dieser  einheitlichen  schwin- 
genden Bewegung,  welche  ja,  wde  oben  gezeigt  wurde,  gefühlt 
und  sogar  experimentell  (82)  nachgewiesen  werden  kann,  auch 
dem  Ohr  bemerkbar  werden  muß.  Jede  aus  dem  Rahmen  des 
einheitlichen  Schwunges  herausfallende  Einzelfingeraktion  muß 
notwendig  auch  aus  dem  organischen  Gefüge,  aus  dem  musi- 
kalischen Gedanken  herausfallen.  Gewiß  gehört  eine  gewisse 
Übung  dazu,  aber  der  musikalische  Mensch  bedarf  deren  nur 
in  ganz  geringem  Maße.  Ist  er  aber  einmal  aufmerksam  ge- 
worden, dann  wird  er  gegen  jede  dieser  Störungen  außerordent- 
lich empfindlich.  Und  es  ist  nur  folgerichtig,  daß  die  ganze 
Fingertechnik  als  ihrem  ganzen  Wesen  nach  mit  echter  Musik 
unvereinbar,  wegen  des  Unorganischen,  des  Auseinanderfallenden 
ihrer  Vortragsweise  von  einem  musikahschen  Menschen  immer 
energischer  abgelehnt  wird.  Aber  auch  bewahrheitet  sich  der 
Satz,  daß  die  besten  Künstler  schon  längst  das  Richtige  aus- 
geführt haben,  daß  alle  die  Vorzüge  des  wahrhaft  künstlerischen 
Spiels  allein  durch  die  freien  und  natürlichen  Sch^vungbewe- 
gungen  erreicht  worden  sind. 

Über  die  Bedeutung  der  Muskelspannung  und 
-entspannung  in  der  instrumentalen  Technik. 

Steinhausen  beginnt  mit  einer  allgemeinen  einführenden 
Betrachtung,  die  wir  hier  übergehen  können ;  dann  fährt  er  fort : 

„In  den  Begriffen  der  Muskelspannung  und  der  Muskelent- 
entspannung oder  -erschlaffung  treffen  wir  auf  das  tiefste  und 
grundlegende  aller  physiologisch-technischen  Probleme,  und 
wir  würden  sicher  sein,  uns  zu  belehren  und  zu  fördern,  wenn 
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wir  dies  Problem,  soweit  es  überhaupt  nach  dem  Stande  des 
heutigen  Wissens  möglich  ist,  zu  lösen  versuchen. 

Man  kann  nicht  dazu  schweigen,  wenn  der  Begriff  der 
i,Spannung"  falsch  gebraucht  wird. 

Zunächst  eine  kurze  sachliche  Erläuterung: 

Spannung  bedeutet  Muskelverkürzung,  Arbeitsleistung  der 
Muskeln,  welche  sich  in  der  Gelenkbewegung  der  Glieder  zu- 
einander äußert.  Entspannung  bedeutet  dagegen  den  Ruhezu- 
stand, die  Erschlaffung,  Passivität  der  Muskulatur.  Beide 
Begriffe  sind  demnach  rein  physiologische  und  nicht  etwa 
künstlerische  oder  musikalische.  Diese  Einsicht  wird  nur  dazu 
beitragen,  wie  überall  so  auch  hier  scharf  die  Grenze  zwischen 
der  rein  naturwissenschaftlichen  und  der  künstlerisch-ästheti- 
schen Sphäre  zu  ziehen ;  sie  wird  an  die  Stelle  trüber  Verwischung 
befreiende  Klarheit  setzen.  Bisher  ist  leider  der  physiologischen 
Betrachtungsweise  der  Technik  viel  zu  wenig  Raum  gewährt 
worden.  Gibt  man  zu,  daß  wir  mit  ihr  wenigstens  ein  sicher 
fundiertes  Element  in  das  Verständnis  für  das  Wesen  der  Tech- 
nik einführen,  so  wird  man  sich  auch  entschließen  müssen,  dies 
Element  zur  Richtschnur  zu  nehmen,  daran  sich  die  Technik 
als  richtig  ausweisen  muß.    (Siehe  I.  Abschnitt  meines  Buches.) 

Wir  müssen  daher  die  Frage  der  Spannung  und  Erschlaf- 
fung ^  als  physiologische  behandeln  und  werden  im  Anschluß 
daran  prüfen,  ob  die  Auffassungen  der  Musiker  richtig,  bzw, 
inwiefern  sie  zu  berichtigen  sind. 

Es  wird  abgesehen  von  der  Tatsache,  daß  die  Muskeln  auch 
in  der  Ruhe  und  selbst  in  völlig  erschlafftem  Zustand  einer 
nicht  unbeträchtlichen  elastischen  passiven  Spannung  unter- 
liegen. Die  Spannung,  um  die  es  sich  hier  handelt,  entsteht 
durch  die  Zusammenziehung  und  Verkürzung  des  aktiv  arbei- 
tenden Muskels.    Grad  und  Dauer !    Der  Grad  dieser  Spannung 


1  Das  Wort  „Auslösung"  ist  als  mehrdeutig  und  wenig  geeig- 
net am  besten  ganz  fallen  zu  lassen. 
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hängt  natürlich  von  dem  Grade  der  Muskelverkürzung  ab  und 
wird  ja  bei  verschiedener  Leistung  ganz  verschieden  ausfallen. 
Das  gleiche  gilt  von  der  Dauer  der  Anspannung.  Beides,  Grad 
wie  Dauer,  werden  auf  das  genaueste  dem  Zweck  der  beabsich- 
tigten Arbeit  angepaßt. 

„Welche  Art  der  Leistung  fordert  nun  das  Instnmient? 
Während  die  Bogenführung  mehr  oder  weniger  anhaltende,  von 
der  Länge  des  verwendeten  Bogenstückes  und  der  Bogenge- 
schwindigkeit  abhängige  Muskelspannungen  fordert,  bedingt  die 
Technik  des  Klaviers  eine  auf  den  Moment  beschränkte  Muskel- 
arbeit. Ich  habe  den  Nachweis  geführt,  daß  für  den  Tasten- 
anschlag die  schwingende  Bewegungsform  aller  Glieder  unsres 
Arms  es  ist,  welche  ebensowohl  eine  Forderung  seitens  des 
Instrumentes  als  auch  der  ganzen  physiologischen  Gesetzmäßig- 
keit unsrer  Bewegungen  entspricht.  Es  ist  das  Wesen  der 
schwingenden  Bewegung,  daß  in  ihr  die  den  Arm  in  Bewegung 
setzende  Muskulatur  momentan  in  einen  verhältnismäßig  hohen 
Grad  von  Anspannung  versetzt  wird,  der  aber  ebenso  rasch  der 
völligen  passiven  Entspannung  Platz  macht.  So  wechseln 
Spannung  und  Entspannung  innerhalb  kürzester  Zeit  rasch 
miteinander  ab,  dabei  aber  ist — und  das  ist  als  wichtigstes  Prin- 
zip festzuhalten  —  der  Zustand  der  Entspannung  der  dauernde; 
zu  ihm  kehrt  die  Muskulatur  immer  und  immer  wieder  zurück. 

„Wir  wissen  nicht,  wieviele  Muskeln  wir  für  eine  bestimmte 
Bewegung  in  Tätigkeit  setzen,  das  sagt  uns  weder  unsere 
Empfindung,  noch  hat  es  uns  bisher  die  Wissenschaft  lehren 
können.  Fest  steht  nur  der  Satz,  daß  sich  alle  Muskeln  an 
einer  Bewegung  beteiligen,  die  irgend  zu  dem  Zweck  dieser  Be- 
wegung beizutragen  vermögen,  und  daß  wir  damit  viel  mehr 
Muskeln  des  Körpers  für  eine  selbst  einfachste  Bewegung  in 
Anspruch  nehmen,  als  wir  nach  dem  bisher  geltenden  Schema- 
tismus ahnen. 

„Fragt  man  einmal,  welche  Muskeln  oder  vielmehr  welche 
Gruppen  von  Muskeln  des  Körpers  beim  Klavieranschlag  tätig 
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sind,  so  erfordert  schon  die  aufrecht  sitzende  Haltung  eine  Ar- 
beit zahlreicher  Rumpf-  und  Beinmuskeln,  Jedes  Heben  eines 
Armes  verursacht  eine  Verschiebung  des  Körperschwerpunkts, 
die  so  rasch  wie  die  Bewegung  ausgeghchen  wird.  Erfolgt  diese 
Bewegung  also  mit  großer  Energie  und  großer  Geschwindigkeit, 
so  treten  ebenso  energisch  den  Rumpf  stützende  Muskeln  in 
Aktion,  Ferner  fordert  die  Armbewegung  selber  ein  fein  ab- 
gemessenes Gegen-  und  Wechselspiel  der  zahlreichen  Schulter- 
und  Armmuskeln.  Bekanntlich  bedarf  es  überall  zur  Sicherung 
der  Bewegung  des  Eingreifens  von  mit-  und  gegeneinander 
arbeitenden  Muskeln  (Antagonisten  und  S57nergisten).  So  ge- 
nau wir  die  Feinheit  einer  Bewegung  abstufen  und  einüben 
können,  so  wenig  wissen  wir,  mit  Hilfe  welcher  Muskeln  wir  das 
tun,  das  kann  man  sich  nicht  fest  genug  einprägen.  Der  Zweck 
dieses  Gegen-  und  Wechselspiels  der  Muskeln  ist  die  Sicherung 
einer  Bewegung,  wie  sie  z.  B.  der  Anschlag  darstellt,  dadurch, 
daß  alle  Gelenke  bis  zum  festen  Stützpunkt  des  Körpers  hin 
eine  der  Kraft  und  der  Dauer  angepaßte  Festhaltung,  einen 
genau  abgemessenen  Widerstand  erfahren,  damit  den  an  sich 
höchst  beweglichen  und  dem  Gegenhalt  nachgebenden  Gelenken 
keine  Kraft  verloren  geht.  Und  das  macht  der  Körper  ganz 
von  selbst  aus  seinen  feinen  und  zweckmäßigen  Anpassungs- 
vorrichtungen heraus. 

„Also  wir  haben  bei  jeder  Bewegung  Spannung,  Feststellung, 
Versteifung,  Fixation,  und  wie  wir  die  Ausdrücke  heißen  mögen, 
an  den  verschiedensten  Gelenken.  Alles  das  aber  macht  der 
Körper  aus  sich  heraus,  wir  können  ihn  nicht  eines  bessern  be- 
lehren. Am  raschesten  kommt  zu  seinem  Ziel  das  Talent,  aber 
niemals  bewußt,  absichtlich.  Hier  irgendeine  „Hilfe"  bewußt 
und  absichthch  dem  Körper  aufdrängen  zu  wollen  wäre  der 
aller  verkehrteste  Weg.  Zu  diesen  gut  gemeinten  aber  falschen 
„Hilfen**  müssen  alle  die  sogenannten  „Kunstbewegungen**  ge- 
rechnet werden,  ein  Begriff,  der  irreleitet  und  am  besten  ganz 
zu  vermeiden  ist.     Die  wahren  Kunstbewegungen  sind  die, 
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welche  das  Genie  unbewußt  ausführt,  diese  aber  sind  dieselben, 
welche  die  Wissenschaft  in  der  Gesetzmäßigkeit  der  Bewegungs- 
einrichtungen unsres  Organismus  aufzudecken  sucht.  Das 
Genie  weiß  subjektiv  nicht,  kann  gar  nicht  wissen,  was  alles  es 
unbewußt  richtig  macht;  die  objektive  Wissenschaft  aber  findet 
es  mittels  der  allgemein  gültigen  Naturgesetze.  Von  diesen 
Gelenkfixationen  als  notwendigen  Stütz-  und  Widerstands- 
bewegungen müssen  nun  strengstens  geschieden  werden  alle 
künstlichen,  aus  irgendeiner  selbst  noch  so  zweckmäßig  sich 
dünkenden  Absicht  heraus  dem  Körper  beigebrachten  Muskel- 
spannungen und  Fixationen.  Wie  entstehen  denn  diese  künst- 
lichen Fixationen  in  der  instrumentalen  Technik?  Um  es  mit 
einem  Wort  zu  sagen:  aus  der  Subjektivität  des  Spielers. 

„Es  wurde  schon  gesagt,  daß  wir  aus  unserm  Empfinden,  und 
wäre  es  noch  so  aufmerksam  und  noch  so  intensiv  gespannt 
auf  die  Bewegungsvorgänge  gerichtet,  nicht  erfahren  können, 
welche  Muskeln  sich  bei  einer  Bewegung  kontrahieren  und  aktiv 
tätig  sind.  Wir  empfinden  nur  sehr  schwach  und  undeutlich 
alle  geringen  und  mittleren  Grade;  wir  merken,  es  geht  eine 
Veränderung  vor  sich,  es  löst  oder  befestigt  sich  ein  unbestimm- 
tes Etwas.  Nur  bei  maximaler  Muskelverkürzung,  Beugung 
oder  Streckung,  werden  wir  im  allgemeinen  Spannung  der  Ge- 
webe, Haut,  Muskeln,  Gelenkbänder  usw.  gewahr.  Deutliche 
Spannungsempfindungen  erhalten  wir,  sobald  wir  mit  maxima- 
ler Kraft  eine  Extremität  vollständig  in  steifer  Haltung  fest- 
stellen, wie  z.  B.  wenn  wir  einen  Stoß  oder  Schlag  mit  dem  vor 
dem  Gesicht  erhobenen  und  rechtwinklig  gebeugten  Arm  er- 
warten und  parieren  wollen.  Was  geht  hierbei  vor?  Alle  Ge- 
lenke sind  durch  maximale  Muskelzusammenziehung  versteift, 
und  zwar  sind  dabei  die  Beuger  wie  die  Strecker  des  Ober-  und 
Unterarmes  und  der  Hand  so  in  Spannung,  daß  sie  sich  das 
Gleichgewicht  und  den  Arm  in  bestimmter  Stellung  halten.  Ein 
Arm  in  dieser  stärksten  Innern  Fixation  zeigt,  von  außen  be- 
trachtet, kaum  ein  anderes  Bild  als  der  mit  minimaler  Kraft 
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einfach  erhobene  Arm  oder  als  der  in  gleicher  Stellung  etwa  auf 
eine  entsprechend  hohe  Unterlage  aufgestützte  Arm.  Beim 
Betasten  freilich  fühlt  man  den  Unterschied  in  der  Muskelspan- 
nung dieser  drei  (der  Maximal-,  Null-  und  Spielbelastung  im 
muskelphysiologischen  Sinne  gleichartigen)  Zustände.  Auch 
subjektiv  sind  diese  drei  Zustände  für  das  Gefühl  sehr  wohl  zu 
unterscheiden ;  wir  fühlen  im  ersten  Fall  "den  stärksten  Span- 
nungsgrad und  im  dritten  Fall  den  Passivitäts-  oder  Erschlaf- 
fungszustand deutlich.  Diese  Unterscheidung  nun  soll  hier 
dazu  dienen,  uns  über  die  Bedeutung  der  Spannung  aufzuklären. 
„Jene  drei  Zustände  sind  Grenzzustände,  zwischen  ihnen 
gibt*s  unendlich  viele  Übergänge,  und  gerade  diese  kommen  am 
meisten  vor." 
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Achter  Abschnitt. 
Über  Belastungen. 

m 

Die  ehernen  Worte,  welche  Steinhausen  über  die  Be- 
lastungsgrade geprägt,  sind  so  logisch  fest  ineinander  gefügt, 
daß  ein  Eingriff  durch  nähere  praktische  Erklärungen  dem 
Ganzen,  Einheitlichen  mehr  geschadet  als  genützt  hätte.  Wir 
bringen  sie  darum  gesondert. 

Die  Begriffe  „Nullbelastung,  Spiel-  und  Maximalbelastung" 
sind  nicht  leicht  zu  verstehen,  obgleich  sie  dem  Studierenden, 
der  sie  einmal  erfaßt  hat,  einfach  und  selbstverständlich  vor- 
kommen. Es  können  deshalb  nicht  Erklärungen  genug  gegeben 
werden,  dieses  so  wichtige  Prinzip  zum  Verständnis  zu  bringen. 

Die  Spielkraft  wird  mit  Hilfe  des  Schwunges  aus  zwei  Sum- 
men erzeugt:  i.  Gewicht  des  Spielkörpers,  2.  persönUche  Mus- 
kelkraft. Diese  beiden  Teilkräfte  können  summarisch  zusam- 
menarbeiten oder  derartig  entgegengesetzt  wirken,  daß  sie  sich 
entweder  aufheben  oder  eine  Kraft  vor  der  andern  herrscht. 
Beobachten  wir  nun  einmal  diese  Tätigkeit  mit  Hilfe  willkürlich 
angenommener  Zahlen  i.  Die  Armschwere  bewegt  sich  zwischen 
2  und  4  kg.    Das  Ergebnis  der  Muskelkraft  sei  mit  ca.  5  kg  2  an- 


1  Bei  der  de  HARTschen  Wage  (siehe  S.  187  unten)  wird  nur 
das  Ergebnis  des  Fazits  aus  beiden  Kräften  angegeben. 

2  D.  h.  eine  Zahl,  die  für  Anschlagsverhältnisse  ausreicht,  in 
Wirklichkeit  vermag  die  Muskelkraft  bedeutend  mehr  kg- Werte 
darzustellen. 
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genommen.  Im  Passivhang  des  Armes,  d.  h.  also,  wenn  der  Arm 
schlaff  am  Körper  herabhängt,  werden  z.  B.  3  kg  G  (Gewicht) 
von  der  Schulter  getragen.  Jetzt  nehme  der  Arm  mit  Hand 
und  Fingern  die  Haltung  zur  Passivbelastung  ein,  d.  h.  also:  die 
gesamten  Muskeln  des  Spielkörpers  tragen  die  3  kg  auf  fünf 
Tasten  derart,  daß  das  Gesamtgewicht  auf  den  gewölbten  Fin- 
gern ruht.  Das  Gefühl  dafür  wird  nach  Eintreffen  der  Taste 
auf  den  Tastenboden  (im  Mittel  i  cm  Tiefenweg)  bemerkbar. 

Um  nun  den  Spielkörper  allmählich  von  der  Passivbelastung 
in  die  Nullbelastung  zu  überführen,  muß  Entspannung  aller 
Muskeln  eintreten.  Die  Finger  geben  ihre  gewölbte  Haltung 
auf  und  liegen  schlaff  mit  der  inneren  Handfläche  halb  auf  den 
Tasten  und  halb  auf  der  vorliegenden  Holzfläche,  so  daß  sich 
die  Last  der  3  kg  hierhin  verschiebt.  Die  Muskelarbeit  beginnt. 
Die  Muskelgruppen  der  Schulter  sind  gezwungen,  den  gesamten 
Apparat  zu  heben,  da  die  untern  Gruppen  entspannt  bleiben 
sollen.  Man  fühlt  das  Ziehen,  Spannen  der  oberen  Teile,  um 
die  3  kg-Last  zu  übernehmen,  bis  endlich  Armteile,  Hand  und 
Finger  eine  Höhe  erreicht  haben,  daß  die  Finger  fast  senkrecht 
über  den  Tasten  stehen,  und  der  Ellenbogen  nach  außen  ge- 
richtet ist.  Die  Mp  (persönliche  Muskelkraft)  entspricht  einem 
Gewicht  von  3  kg,  denn  Mp  hat  G  in  seiner  Wirkung  zum  Still- 
stand gebracht.  Das  herabziehende  G  wird  durch  die  herauf- 
ziehende Mp  annulHert.  Wir  sehen  „Nullbelastung"  vor  uns. 
Um  diesen  Zustand  wieder  in  die  Passivbelastung  zu  bringen, 
bedarf  es  des  „schwingenden  Anstoßes"  in  die  Höhe  oder  Tiefe. 

Im  ersten  Falle  erhöht  sich  die  Spannung  bzw.  Zusammen- 
ziehung der  Schulter-  und  Rückenmuskeln,  denn  je  höher  ich 
einen  Gegenstand  hebe,  um  so  stärker  ist  die  Muskelkontraktion. 
Würde  man  den  Arm  ungebeugt  in  gerader  Linie  heben,  dann 
lokalisierte  sich  die  Tragkraft  lediglich  im  Schultergelenk. 
Durch  die  Winkellage  der  Armteile  geben  wir  dem  Spielkörper 
nicht  allein  eine  physiologisch  natürliche  Lage,  sondern  auch 
eine  bessere  Verteilung  des  Gewichts.    Im  Augenblick  der  Ver- 
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änderung  der  Nullbelastung  zur  Höhe  muß  die  Mp  stärker  sein 
als  das  G.  Dieses  bleibt  unveränderlich,  denn  das  Schwer- 
gewicht eines  Körpers  kann  in  seiner  Wirkung  wohl  von  einer 
andern  Kraft  überwunden  werden,  aber  es  bleibt  stets  vor- 
handen 1.  Das  G  =  3  kg  wird  also  von  der  Mp  überholt,  sagen 
wir  mit  5  kg.  —  Während  der  Hochschwung  stets  ein  Anwachsen 
der  Mp  erfordert,  richtet  sich  ihre  Mitwirkung  beim  Tiefschwung 
ganz  nach  den  Stärkegraden,  mit  welchen  die  Tasten  angeschla- 
gen werden  sollen.  Physikalisch  genommen,  bedarf  der  Tief- 
schwung der  Mp  nicht,  denn  das  G  =  3  kg  fällt  vermöge  der 
Anziehungskraft  der  Erde  von  selbst.  Aus  physiologischen 
Gründen  ist  ein  „freier  Fall"  jedoch  nicht  ausführbar,  da, 
wie  Steinhausen  richtig  bemerkt,  nur  ein  ausgeschnittenes 
Ghed  frei  fallen  kann.  Das  Gewicht  wird  reduziert,  denn 
I.  läßt  der  komplizierte  Zusammenhang  der  Muskeln,  Bänder 
und  Sehnen  den  Gewichtsfall  nur  teilweise  zur  Wirkung  kommen. 
Wir  könnten  die  3  kg  auch  nicht  benutzen ;  denn  ein  Ton,  aus 
dieser  Kraft  geboren,  ist  musikalisch  nicht  brauchbar.  Außer 
dieser  Einschränkung  bewirkt  2.  das  Hebelgesetz  eine  Vermin- 
derung der  Tragkraft  in  den  Extremitäten  durch  die  Seiten- 
haltung des  Armes  bzw.  des  Ellenbogens.  Infolge  dieser  beiden 
Gründe  wird  das  Gewicht  also  schon  ohne  unser  Zutun  auf  ca. 
2  bis  2,5  kg  herabgesetzt.  Ferner  muß  die  Mp  den  Fall  des  G 
aufhalten,  eindämmen,  zu  geringerer  Wirkung  bringen,  oder 
befördern,  verstärken,  damit  die  djmamischen  Tonstärken  zur 
Geltung  kommen  können.  Die  Mp  ist  der  Regulator  des  G. 
Die  lebendige  Energie  ist  die  Arbeitsleistung  zur  Entstehung 
eines  Anschlags.  Sie  bedient  sich  dabei  a)  des  Gewichts, 
b)  der  Muskelkraft,  c)  des  Schwunges.  Die  lebendige  Energie 
oder  lebendige  Kraft  ist  nicht  mit  Kraft  zu  verw^echseln.    Erst 


1  Wenn  ich  z.  B.  einen  Stein  aufhebe,  so  hat  mein  Mp  das  G 
des  Steines  zwar  überwunden,  das  Gewicht  des  Steines  bleibt  aber 
dasselbe. 
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wenn  auf  eine  Masse  eine  Kraft  einwirkt  und  sie  in  Bewegung 
setzt,  erhält  die  Masse  lebendige  Kraft,  die  mit  der  Zeit  wachsen 
kann,  trotzdem  die  Kraft,  d.  h.  hier  die  Masse,  das  Gewicht, 
konstant  bleibt.  Also  nicht  das  Gewicht,  sondern  die  lebendige 
Kraft  gibt  den  Antrieb  eines  fallenden  Armes. 

Die  lebendige  Kraft  wird  dargestellt  aus  der  Multiplikation 
des  Gewichts  des  Spielkörpers  mit  dem  Weg  oder  der  Fallhöhe, 
den  der  Körper  durchläuft.  Berühre  ich  eine  Taste  und  lasse 
dann  mein  ganzes  Armgewicht  von  3  kg  fallen,  um  die  Taste 
bis  zum  Tastenboden  (0,01  m)  niederzudrücken,  so  ist  die  leben- 
dige Energie  3.0,01  =  0,03  kgm  (Kilogranun  -  Meter)  1.  Die 
lebendige  Energie  oder  geleistete  Arbeit  ist  in  diesem  Falle  eine 
geringe,  da  der  Weg  nur  i  cm  beträgt.  Andrerseits  sehen  wir, 
daß  der  ganze  Arm  im  Verhältnis  zu  seinem  Gewicht  wenig 
Wirkung  ausübt,  wenn  der  „schwingende  Anstoß'*  fehlt 2. 
Femer  ersehen  wir  daraus,  daß  das  Gewicht  allein,  in  lebendige 
Kraft  umgesetzt,  nur  eine  Tonstärke  hervorbringen  kann,  wenn 
es  ohne  jede  Einschränkung  auf  die  Taste  fällt.  Wir  be- 
dürfen deshalb  der  Mithilfe  der  Muskelkraft,  um  die  Tonstärke 
regulieren  zu  können,  und  des  Schwunges,  um  das  Gewicht  auf 
eine  andre  Taste  fortzubewegen,  z.  B.  beim  Legato.  Die  drei 
Vorbedingungen  der  lebendigen  Kraft:  Gewicht,  Muskelstärke 
und  Schwung,  sind  demnach  nicht  voneinander  zu  trennen. 
Hierbei  ist  das  SxEiNHAUSENsche  Prinzip  insofern  als  große 
Wohltat  zu  schätzen,  als  die  Spielbelastung  am  besten  sich 
eignet,  die  drei  Vorbedingungen  miteinander  zu  verknüpfen. 
Über  die  daraus  notwendig  sich  ergebende  Enveiterung  des 
Begriffs  Spielbelastung  siehe  S.  201,  214. 


1  Ein  Kilogramm-Meter  ist  das  Einheitsmaß  für  eine  geleistete 
Arbeit  und  zwar  für  die  Arbeit,  die  eine  Kraft  oder  einen  Widerstand 
von  I  kg  auf  einer  Strecke  von  i  m  zu  überwinden  vermag. 

2  Selbst  mehr  wie  3  kg,  z.  B.  ein  5  kg-Gewichtsstück  in  derselben 
Art  auf  die  Tasten  gelegt,  würde  nur  eine  ungeschlachte  Tonstärke 
erzielen. 
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Lasse  ich  das  Gewicht  eines  Fingers,  z.  B.  20  g,  allein  auf 
die  Taste  fallen,  so  könnte  ich  der  Taste  nur  eine  lebendige 
Energie  von  0,020^  .  0,01  ^  =  0,0002  kgm  mitteilen.  Diese 
Energie  reicht  aber  nicht  aus,  um  eine  Saite  zum  Klingen  zu 
bringen,  denn  der  Tastenwiderstand  erfordert  mindestens  45  g. 
Ich  muß  deshalb  meinem  Körper  eine  Muskelarbeit  entnehmen, 
die  einer  Energie  von  0,00025  kgm  entspricht  3.  So  ergänzen 
sich  Gewicht  und  Muskelarbeit  gegenseitig.  Die  Energie  wird 
je  nach  Bedarf  aus  beiden  Kräften  gewonnen. 

Der  Anschlag  würde  aber  gefesselt  bleiben,  wollte  oder 
müßte  er  des  Schwunges  entbehren.  Der  Weg  oder  die  Fallhöhe 
spielen  eine  bedeutsame  physikahsche  RoUe,  deren  Ausnutzung 
und  Wert  von  den  Vertretern  alter  Methodik  gar  nicht  gekannt 
wird.  Der  Ruhezustand  der  Spielbelastung  birgt  in  sich  Kräfte, 
die  erst  durch  den  Schwung  zum  Leben  erweckt  werden.  Ich 
sehe  an  dieser  Stelle  von  dem  Nachweis  ab,  daß  jede  Anschlags- 
art und  -bewegung  sich  des  Schwunges  in  jeder  Form  und 
Größe  bedient.  Hier  handelt  es  sich  um  den  Nachweis  der  Be- 
hauptung, daß  der  Endeffekt  der  Anschlagskraft  durch  die 
Benutzung  des  Schwunges  wächst. 

Ich  führe  den  Arm  aus  der  Spielbelastung  schwingend  über 
die  Taste,  derart,  daß  die  senkrecht  herabhängenden  Finger- 
spitzen 4  cm  von  der  Tastenoberfläche  entfernt  stehen.  Fällt 
der  Arm  mit  3  kg  Gewicht  nun  in  die  Taste,  so  entspricht  dieses 
einer  Arbeitsleistung  von  3  .  0,05  =  0,15  kgm*.  Hebe  ich 
den  Arm  in  die  gleiche  Stellung  zurück,  so  muß  ebenfalls  3  .  0,05 
=  0,15  kgm  Arbeit  geleistet  werden.    Beim  Fallen  bewirkt  das 


1  Hergeleitet  aus  20  g  =  0,020  kg. 

-  Fallhöhe  der  Taste  0,01  m. 

»20  g  brauchen  0,0002  kgm,  45  g  brauchen  0,00045  kgm.  Mit- 
hin sind  zur  Überwältigung  des  Tastenwiderstandes  25  g  Gewicht 
oder  0,00025  kgm  mehr  Energie  nötig. 

*  3  kg  Gewicht.  Zu  den  4  cm  Fallhöhe  muß  i  cm  TastenfaU 
hinzugerechnet  werden. 
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Gewicht,  beim  Heben  die  Muskelkraft  die  lebendige  Energie 
von  0,15  kgm.  Nur  im  zweiten  Falle  kommt  uns  diese  durch 
die  Muskelkontraktion  zum  Bewußtsein. 

Schwinge  ich  den  Arm  auf  40  cm  Tastenhöhe,  so  fällt  er  mit 
3.  0,41 1  =  1,23  kgm  Wucht  in  die  Taste.  Die  Wucht  des 
Aufpralls  steigt  also  mit  der  Fallhöhe,  übrigens  ein  alter  Er- 
fahrungssatz im  täglichen  Leben,  den  ein  Teil  unserer  Altvor- 
dern auf  alle  möglichen  Dinge  anwandten  —  nur  nicht  auf  das 
Klavierspiel.  Aus  den  Schwungeigenschaften  sind  folgende 
Schlüsse  zu  ziehen: 

Der  Schwung  ist  ein  unentbehrlicher,  gleichberechtigter 
Genosse  der  Spielbelastung.  Die  Spielbelastung  ist  die  Summe 
der  durch  Schwung  und  Kraft  (Gewicht  oder  Muskelarbeit,  oder 
beide  zusammen)  erzeugten  Anschlagsenergie. 

Die  Spielbelastung  ist  der  zum  Leben  erweckte  Endeffekt 
kinetischer  Energie. 

Die  Spielbelastung  wächst  in  erster  Linie  durch  den  Schwung, 
in  zweiter  Linie  erst  durch  Gewicht  und  Muskelarbeit.  Der  Weg 
zur  Spielbelastung  ist  ein  zweifacher,  Aufschwung  und  Ab- 
schwung.  Ohne  Aufschwung  können  wir  die  Finger  nicht  auf 
die  Tasten  bringen  und  damit  zu  Trägern  der  Last  machen. 
Jede  noch  so  kleine  Strecke  des  Aufschwunges  muß  durch  Mus- 
kelarbeit gewonnen  werden,  eine  Vorbedingung,  die  mit  der 
Spielbelastung  nur  insoweit  verknüpft  ist,  als  dadurch  die  Fall- 
höhe sich  festlegt.  Mit  Beginn  des  Falles  schalten  die  Kräfte 
um.  Das  Armgewicht  drängt  nach  unten  wie  ein  plumper  Ge- 
selle, der  der  Unterstützung  seiner  feineren  Mitarbeiter,  Be- 
schleunigung und  Fallhöhe,  gewiß  ist.  Aber  erst  die  Meisterin, 
nänüich  die  Muskelarbeit,  bestimmt  die  lebendige  Energie,  mit 
der  die  Kraftsumme,  die  Spielbelastung,  die  Taste  erreicht. 

Die  Bestimmung  der  Kraftgröße  im  Augenblick  des  Auf- 
pralls bleibt  eine  Wunderarbeit  des  Gehirns.    Es  ist  noch  nicht 


^  0,40  m  Hubhöhe  und  0,01  m  Tastenfall. 
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festgelegt,  ob  das  Gefühl  als  Vorarbeiter  der  Gehirntätigkeit 
die  Kraftgröße  im  Augenblick  des  Tastenfalls  mitteilt,  oder  ob 
das  Gefühl  für  die  Kraftgröße  bereits  vorher  in  der  Haltung  und 
Hemmung  der  Muskeln  verborgen  liegt.  Ich  glaube,  daß  der 
Schwung  das  letztere  zuerst  auf  den  Muskelsinn  überträgt,  und 
daß  in  der  kurzen  Zeitspanne  des  Tastenfalls  das  Gehirn  die 
Gewißheit  bekommt,  ob  der  Muskelmotor  zur  Hemmung  oder 
Beförderung  der  Kraft  auf  den  gewünschten  Stärkegrad  ein- 
gestellt ist. 

Die  Wechselarbeit  zur  Bestimmung  eines  Stärkegrades  der 
Spielbelastung  läßt  sich  nicht  in  absolute  Teilwerte  zergliedern. 
Wenn  ich  es  nun  doch  versuche,  so  kann  dieses  nur  mit  Hilfe 
relativer,  hypothetischer  Zahlengrößen  geschehen,  deren  Zu- 
sammenhang die  Wechselarbeit  der  Kräfte  nur  in  groben  Um- 
rissen zeigt.  Vorher  bedarf  der  NuUbelastungsbegriff  noch  einer 
Klarheitsbefestigung.  Steinhausen  sagt  S.  142 :  „Eine  ein- 
fache Betrachtung  ergibt,  daß  die  Nullbelastung  alle  die  Stel- 
lungen und  Haltungen  der  Extremität  und  ihrer  Glieder  in  der 
Luft,  ohne  Unterlage  und  ohne  Unterstützung  umfaßt.**  — 
Die  Tastenberührung  oder  -nähe  ist  also  nicht  Vorbedingung. 
In  jeder  Höhe  über  der  Taste  kann  Nullbelastung  eintreten. 
Der  Vorzug  der  nahen  Tastenhaltung  liegt  wohl  in  dem  Gefühl, 
daß  sich  hier  Gewicht  und  Muskelarbeit  aufheben.  Wenn  wir 
das  Gewicht,  reduziert  durch  Schulterbänder  usw.  und  ge- 
krümmte Armhaltung,  auf  z.  B.  1500  g  annehmen,  so  beträgt 
bei  5  cm  Höhe  über  der  Taste  die  Arbeitsleistung  1,5  .  0,05 
=  0,075  kgm.  Wir  müssen  also  eine  Hemmung  des  Gewichts 
durch  Muskelarbeit  erzielen,  die  eine  Energie  von  0,075  kgm 
erfordert.  Bei  10  cm  Höhe  der  Nullbelastung  von  den  Tasten 
beträgt  die  Hemmung  1,5  .0,10  =  0,150  kgm  Muskelarbeit 
und  bei  40  cm  Tastenhöhe  1,5  . 0,40  =  0,600  kgm.  Also  je 
höher  die  Nullbelastung  über  den  Tasten  steht,  um  so  größer 
ist  die  Muskelanstrengung.  Die  Nullbelastung  beansprucht  in 
dieser  Lage  mehr  Energie  als  die  Spielbelastung.    Die  Arbeits- 
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leistung  macht  sich  jedoch  nicht  so  bemerkbar,  da  die  Last  sich 
auf  mehr  Muskeln  verteilt,  während  sie  bei  der  Spielbelastung 
zumeist  auf  den  Fingern  ruht. 

Um  nun  der  vorhin  angedeuteten  Wechselarbeit  einmal 
nachzugehen,  müssen  wir  den  Endeffekt  der  Belastung  für  die 
verschiedenen  dynamischen  Grade  abstufen.  Wir  gehen  aus 
von  dem  geringsten  Gewicht,  das  nötig  ist,  um  einen  Ton  zu 
erzeugen : 

50  g  =  ppp  leisester  Ton 

IOC  g  =  pp 

200  g  =  p 

300  g  =  mp 

400  g  =  mf 

500  g  =  f 
1000  g  =  mff 
2000  g  =  f  f 
3000  g  und  mehr  =  fff . 

50  g  ist  ungefähr  das  Mittel  zwischen  45  und  60  g  als  geringster 
Tonerzeugungsdruck  der  verschiedenen  Klavierfabrikate.  Um 
50  g  Niederdruck  zu  erzeugen,  muß  das  schon  ohnehin  redu- 
zierte Armgewicht  von  1500  g  durch  entgegengesetzte  Arbeit 
gehemmt,  vernichtet  werden  und  zwar  um  (1500 — 50)  =  1450  g. 
Wir  verbrauchen  bei 

1500  g    Gewicht    und    5  cm    Fallhöhe  =  0,075  kgm    Energie, 
50  g         „  »5  cm         „         =  0,0025  „  „      . 

Die  Gegenheramung  verlangt  demnach  für  1450  g  Vernichtung 
0,0725  kgm  Arbeitsleistung. 

Um  mit  pp-  usw.  -stärke  anzuschlagen,  setze  ich  den  End- 
effekt, den  Moment  der  Spielbelastung  mit  100  g  usw.  fest.  In 
gleicher  Verrechnungsform  wie  bei  50  g  —  ppp  brauche  ich 

für    pp  =    100  g  =  0,070  kgm  Energie  der  Gegenhemmung 
„       p  =    200  g  =  0,065    j»  »         »  » 

„    mp  =    300  g  =  0,060    „  „         „  „ 
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für   mf  =    400  g  =i  0,055  kgm  Energie  der  Gegenhemmung 

»,        f  =    500  g  =  0,050    „ 

,,    mff  =  1000  g  =  0,025    »» 

1500  g  =  0,000    „ 

ff  -  2000  g  =  0,025    ,, 

„     fff  =  3000  g  -=  0,075    „ 

„      fff  -  4000  g  =  0,125    ». 

Mit  dem  Anwachsen  der  Tonstärke  vermindert  sich  also  die 

Energie  der  Gegenhemmung  bis  zu  1500  g  Tonstärke,  die  durch 

die  1500  g  Armgewicht  ohne  Hemmung  oder  Beförderung  durch 

Muskelarbeit  erzeugt  werden  kann.   Dann  erst  setzt  die  Energie 

der  Verstärkung  ein,  da  das  Armgewicht  für  große  Tonstärken 

nicht  ausreicht. 

Diese  rein  physikalischen  Ergebnisse  der  Wechselarbeit  wer- 
den jedoch  durch  die  physiologischen  Eigenschaften  des  Spiel- 
körpers verschoben.    So  sucht  man  z.  B. 

1.  bei  leisen  Tongestaltungen  durch  seitlich  gekrümmte  Arm- 
haltung und  hochstehenden  Oberarm  das  Gewicht  vor  dem  An- 
schlag noch  mehr  zu  reduzieren  nach  den  Gesetzen  der  Hebel- 
wirkung, so  daß  die  Gegenhemmung  vermindert  und  damit  ein 
größerer  dynamischer  Spielraum  gewonnen  wird. 

2.  Ein  Anschlag  kann  niemals  ohne  momentane  Kontrak- 
tion der  Beuge-  oder  Streckmuskeln  der  Finger  stattfinden. 
Darum  muß  die  daraus  resultierende  Energie  hinzugezählt 
werden. 

3.  Der  gleiche  Endeffekt  einer  Spielbelastung  kann  verschie- 
denfach zusammengesetzt  werden  und  zwar  infolge  verschieden 
langen  Weges  und  verschiedener  Beschleunigung. 

Um  z.  B.  einen  mf-Ton  {400  g)  zu  erzeugen,  muß  ich  bei 
5  cm  Weg  eine  Energie  von  0,055  kgm  Gegenhemmung  anwen- 
den, bei  40  cm  Schwunghöhe  dagegen  0,385  kgm  Gegenbem- 
mungi.    Tritt  nun  eine  Beschleunigung  des  Schwunges  hinzu. 


1  In  Voraussetzung  der  vorhergehend  angenommenen  Zahlen. 
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dann  verstärkt  sich  die  Gegenhemmung  noch  mehr.  Hierzu 
mache  man  die  Probe  aufs  Exempel  am  eigenen  Leibe.  Man 
führe  den  Arm  aus  40  cm  Höhe  im  Fallgefühl  zur  Erzeugung 
eines  halbstarken  Tones  auf  die  Taste  und  wiederhole  den  An- 
schlag in  schnellster  Abwärtsbewegung  mit  gleichem  End- 
resultat (mf-Ton).  Die  im  letzten  Falle  auftretende  starke 
Muskelanstrengung  spricht  mehr  wie  alle  Zahlen. 

Dieses  letzte  Beispiel  ist  bloß  zum  Vergleich  herangezogen, 
in  der  Praxis  jedoch  zu  vermeiden,  weil  dadurch  eine  Verstei- 
fung der  Muskeln  eintritt,  wie  sie  bei  dem  isolierten  Fingerspiel 
angewandt  wird.  Wir  sehen,  daß  die  Geschwindigkeit  bei  freier 
Wechselarbeit  ohne  unnötige  zuviele  Muskelanstrengung  ihren 
natürlichen  Verlauf  nimmt.  Unser  Willensimpuls  setzt  bloß  die 
Tonstärke  fest  —  weiter  nichts.  Die  Arbeitsleistung  vollzieht 
sich  nach  den  Gesetzen  der  Übung  von  selbst  und  zwar  in  ge- 
nauer Folge  der  eben  geschilderten  physikaHsch-physiologischen 
Wechselarbeit. 

Die  STEiNHAUSENsche  Forderung  der  Entspannung,  Pas- 
sivität der  Arm-  und  Handmuskeln,  muß  allerdings  dabei  auf 
das  genaueste  beachtet  werden.  In  der  Praxis  wird  man  z.  B. 
bei  Pausen  und  nach  Beendigung  der  Phrasen  gerne  Null- 
belastungsstellung einnehmen,  denn  die  Hand  hat  in  den  wenig- 
sten Fällen  Zeit,  den  Passivhang  einzunehmen,  also  mit  dem 
Arm  schlaff  herabzuhängen.  Der  weniger  Geübte  muß  sich 
deshalb  hüten,  bei  dem  Übergang  aus  der  Null-  in  die  Spiel- 
belastung in  Muskelversteifung  zu  geraten.  Der  Spielbelastung 
ist  dieses  zwar  zunächst  gleichgültig,  denn  sie  tritt  auch  bei 
unnötiger  Muskelkontraktion  ein,  wenn  auch  nicht  ganz  auf 
den  Fingern  ruhend.  Die  augenblickliche  Bereitschaft  der  Ton- 
stärkenveränderung fehlt  jedoch  und  steht  dem  feinen  Muskel- 
gefühl nur  dann  zu,  wenn  der  Nullbelastung  sofort  die  Ent- 
spannung folgt,  mag  diese  zeitlich  noch  so  gering  sein. 

In  das  Gebiet  der  Belastungen  fällt  eine  Erfindung  des  hol- 
ländischen Musiklehrers  W.  P.  E.  de  Hart,  Amsterdam.    Er 
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hat  eine  Wage  konstruiert  i,  die  einerseits  zur  Bestimmung  der 
passiven  Schwerwirkung  des  Annes  in  der  Spielbelastung  beim 
Klavierspiel  dient,  andrerseits  dem  bogenführenden  Spieler  den 
passiven  Muskelzustand  in  Unterarm  und  Hand,  als  Kraft- 
leiter, erkennen  lehren  soll.  Sie  ist  als  Kontrollapparat  gedacht 
und  will  die  Begriffe  Masse  und  Schwerkraft  als  Gewicht  sicht- 
bar darstellen  und  gleichzeitig  die  damit  für  unser  Gefühl  sich 
entspannende  Muskulatur  als  Passivität  zum  Bewußtsein  brin- 
gen.— „Im  täghchen  Leben  gebrauchen  wir  den  Muskelsinn  nie 
bewußt.  In  der  instrumentalen  Technik  bei  der  Regelung  der 
Bewegungen  ist  es  aber  notwendig,  daß  wir  uns  bewußt  Rechen- 
schaft von  Spannung  und  Entspannung  der  Muskeln  geben 
können  —  Aktivität  und  Passivität  — ,  da  diese  in  den  Bewe- 
gungen äußerst  rasch  abwechseln.  —  Für  unser  so  sehr  subjek- 
tives Muskelgefühl,  welches  an  sich  Vergleiche  zwischen  ver- 
schiedenen Personen  nicht  zuläßt,  kann  eine  Wage  als  indirekter 
objektiver  Maßstab  den  individuellen  Eigenschaften  wertvoll 
entgegenkommen,  um  das  subjektive  passive  Muskelgefühl  zu 
erwecken  und  als  Normalzustand  der  Muskulatur  (Spielbe- 
lastung) zu  bestimmen.  —  Sobald  die  Hand  in  Mittelstellung 2 
(§  103,  Steinhausen,  Bogenführung)  auf  die  Schale  der  Wage 
aufgestellt  worden  ist,  nehmen  wir  durch  die  Beeinflussung  der 
Schwerkraft  in  der  Unterfläche  (Fingerspitze)  einen  Druck  wahr, 
welcher  sich  als  Gewicht  auf  dem  Zifferblatt,  das  in  Gramme 
eingeteilt  ist,  zeigt.  Nach  mehreren  Proben,  unter  der  Voraus- 
setzung des  aus  der  Schulter  passiv  abwärtshängenden  Armes, 
mit  leichter  und  gleicher  Abduktionsstellung,  und  ferner,  daß 


1  Vergleiche  den  Artikel  von  de  Hart  in  den  Musikpädag. 
Blättern  1910,  „Über  die  Bestimmung  der  Spielbelastung  mittels 
einer  Wage". 

2  Die  SxEiNHAUSENsche  Mittelstellung  des  Handgelenks  ist 
auch  von  Elisabeth  Caland  in  ihrem  Buch  „Die  Ausnutzung  der 
Kraftquellen  beim  Klavierspiel"  anerkannt. 
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die  Aufliegestelle  der  Finger  unverändert  bleibt,  wird  das  Gefühl 
der  Schwere  und  Entspannung  der  Muskulatur  nach  und  nach 
derartig  erregt,  daß  zuletzt  die  Wage  die  erhaltene  individuelle 
passive  Schwere  des  Armes  in  der  Spielbelastung  an  ihrer 
relativen  Konstanz  zeigt.  Proben  zwischen  Wage  und  Instru- 
ment, sowie  Vergleiche  zwischen  Spiel-  und  Nullbelastung 
bringen  überraschende  Auskunft.  —  (Man  vergleiche  über 
Belastungsgrade  auch  S.  36  in  Tony  Bandmanns  Gewichts- 
technik.) — 

Was  nun  die  Wage  selbst  betrifft,  so  sind  ihre  Haupterforder- 
nisse: Bei  horizontal  bleibender  Aufliegestelle  der  Finger  darf  die 
Senkung  während  der  Wägung  keine  senkrechte  sein,  die  Kon- 
struktion muß  derartig  eingerichtet  sein,  daß  die  Reibung  mini- 
mal ist  und  im  Verhältnis  zu  der  ganzen  Belastung  gleichbleibt, 
so  daß  allein  der  reine  Widerstand  übrigbleibt.  Daß  die 
Senkung  während  des  Wagens  nicht  senkrecht  sein  darf,  liegt 
in  dem  Umstand,  daß  der  passiv  aus  der  Schulter  abwärts- 
hängende Arm  sich  in  der  Richtung  des  Körpers  bewegen 
will.  Die  Wägung,  welche  in  feinerer  Weise  die  Entspannungs- 
zustände  der  Muskeln  anzeigt,  als  es  dem  Gefühl  mögHch  ist, 
darf  auf  diese  mechanische  Gesetzmäßigkeit  nicht  hemmend 
wirken.  Bei  senkrechten  Wägungen,  wenn  sie  auch  gut  aus- 
geführt werden,  entstehen  durch  dieses  mechanische  Ver- 
halten des  Armes  Reibungen,  welche  in  bezug  auf  die  Be- 
lastungsgröße variieren  und  störend  auf  das  Gleichgewicht 
der  Spielbelastung  einwirken,  durch  welche  auch  der  Ge- 
wichtsverlust der  kleinen  Muskelaktionen,  wie  Strecken  und 
Beugen  der  Finger  u.  dgl.,  nicht  genau  gefühlt  und  beobachtet 
werden  kann.  Also  ist  die  objektive  Existenz  der  Spielbe- 
lastung in  der  Wägung  die  potentielle  Energie  der  passiv  ruhen- 
den Last  in  Spitzwinkellage. 

Wer  mit  dem  Wesen  der  Entspannungszustände  der  Mus- 
keln vertraut  ist,  wer  mit  dem  Minimum  von  Muskelarbeit 
jedem  leichten   Bewegungsimpuls   folgt,    wird   es   begreiflich 
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finden,  daß  Bewegungen  wie  Schreiben,  Zeichnen,  Malen, 
Telegraphieren  u.  dgl.  die  passive  Belastung  zur  Voraussetzung 
haben  müssen. 

Die  kausale  Bedeutung  der  Passivität  für  das  Klavierspiel 
wird  derjenige  aufzuklären  wissen,  der  die  arbeitleistende  Kraft 
des  Schwunges  kennen  gelernt  hat,  ohne  den  man  nicht  Klavier 
spielen  kann  und  noch  nie  gespielt  hat.** 
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Naturgemäß  mußten  die  aufsehenerregenden  Schlüsse  und 
Lehrsätze  des  Verfassers  in  den  Kreisen  der  denkenden  Musiker 
ein  lebhaftes  Für  und  Wider  hervorrufen,  um  so  mehr,  als  die 
physiologischen  Auseinandersetzungen  nicht  ohne  weiteres  ver- 
standen wurden  und  die  alten  Anschauungen  über  den  An- 
schlag zu  tief  wurzelten.  Leider  war  es  dem  Verfasser  infolge 
seines  plötzhchen  Todes  nicht  mehr  vergönnt,  die  Angriffe  auf 
seine  Lehre  durch  sachgemäße  Widerlegungen  zu  entkräften 
und  andrerseits  den  Ausbau  seiner  Lehre  fördern  zu  helfen. 
Es  bleibt  deshalb  notgedrungen  dem  Herausgeber  vorbehalten, 
im  Geiste  des  Verfassers  die  IiTtümer  der  Gegner  nach  Möglich- 
keit zu  beleuchten,  nicht  um  eine  Polemik  heraufzubeschwören, 
sondern  lediglich,  \xm.  Klarheit  zu  schaffen  und  die  Wahrheiten 
des  STEiNHAUSENschen  Prinzips  aus  dem  Schatten  wieder  in 
das  helle  Licht  zu  rücken,  dem  Verfasser  zu  Ehren  und  seinen 
Anhängern  zu  neuem  Ansporn,  fest  und  unentwegt  weiterzu- 
arbeiten im  Geiste  dieser  großen  Errungenschaft  auf  dem  Ge- 
biete der  Klaviertechnik. 

Zunächst  sei  der  auch  leider  zu  früh  verstorbenen  begeister- 
ten Verehrerin  Steinhausens  gedacht:  Tony  Bandmann,  die 
als  Pionierin  die  Bahn  frei  machte  zur  praktischen  Über- 
tragung der  Ideen  des  Verfassers.  In  ihrem  Werke  über  „die 
Gewichtstechnik  im  Klavierspiel'*  ist  uns  noch  Gelegenheit  ge- 
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geben,  Steinhausen  selbst  zu  hören  in  einer  „Einführung", 
die  er  der  BANDMANNSchen  Arbeit  voransetzte.  Sie  sei  in 
folgendem  wiedergegeben : 

„Die  Verdienste  der  Verfasserin,  die  Gewichtstechnik  als 
Wurftechnik  erkannt  und  begründet  zu  haben,  sind  schon  ge- 
bührend in  meinem  Buche  hervorgehoben  worden,  welches  zum 
nicht  geringen  Teil  den  Anregungen  der  Verfasserin  seine  Ent- 
stehung verdankte.  Im  Anschluß  an  meine  Kritik  der  Fehler 
der  herrschenden  Lehrmethoden  mußte  folgerichtig  die  Frage 
beantwortet  werden,  auf  welchem  Wege  die  Technik  umzu- 
gestalten sei.  Diese  Umgestaltung  konnte  nur  in  ihren  Grund- 
zügen vorgezeichnet  werden,  alles  übrige  mußte  auf  der  gegebe- 
nen Grundlage  der  praktisch-pädagogischen  Bearbeitung  über- 
lassen bleiben.  Ihr  hat  sich  die  Verfasserin  mit  Erfolg  unterzo- 
gen ;  das  BANDMANNSche  Werk  bildet  somit  die  Fortsetzung  und 
notwendige  Ergänzung  meiner  erwähnten  Studie;  beide  Teile 
schließen  sich  zu  einem  Ganzen  zusammen.  Dank  der  weiteren 
gemeinsamen  Arbeit  steht  das  Ergebnis  überall  im  Einklang  mit 
den  Grundsätzen  der  modernen  Physiologie  und  Psychologie. 
Ob  auch  mit  der  Kunst  ?  Das  wird  als  Probe  auf  das  Exempel 
der  praktische  Versuch  nach  der  Anleitung  der  -Verfasserin  am 
besten  und  nachdrücklichsten  lehren.  Sehr  bald  wird  der  un- 
voreingenommen prüfende  und  vorurteilsfreie  Spieler  überall 
nicht  bloß  die  große  Erleichterung  und  Vereinfachung,  sondern 
auch  das  Musikahsche  der  Gewichtstechnik  herausempfinden. 

„An  meiner  Studie  hat  die  Kritik  zahlreiche  Mängel  und  Irr- 
tümer zu  entdecken  geglaubt.  Dabei  ist  namentlich  übersehen 
worden,  daß  eine  physiologische  Studie  nicht  dazu  bestimmt  sein 
kann,  unmittelbar  danach  zu  spielen.  Ein  naturwissenschaft- 
licher Satz  ist  noch  lange  keine  technische  Regel,  wenn  auch 
beide  im  letzten  Grunde  zusammentreffen.  Vorurteil  und  Mangel 
an  Gründlichkeit  haben  Einzelheiten  herausgegriffen  und  damit 
den  geistigen  Zusammenhang  aus  dem  Auge  verloren.  So  hat 
man  z.  B.  vielfach  das  Wesen  der  ,neuen*  Technik  in  aus- 
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giebiger  Anwendung  der  Unterarmrollung  zu  finden  gemeint, 
dabei  aber  andere  noch  wesentlichere  Grundlagen,  wie  die  Ent- 
spannung (Passivität)  der;  Muskulatur  und  besonders  die 
schwingende  Bewegungsform  außer  acht  gelassen.  Immerhin 
hat  selbst  dies  Mißverständnis  schon  zu  einem  gewissen  Fort- 
schritt in  der  Befreiung  von  der  einseitigen  Fingertechnik 
verholfen. 

„Man  muß  freiüch  einräumen,  daß  eine,  wenn  auch  noch  so 
allgemeinverständhche  physiologische  Untersuchung  dem  Mu- 
siker Schwierigkeiten  genug  bietet.  Es  ist  nicht  leicht,  sich 
über  eine  große  Zahl  von  neuen  und  ungewohnten  Begriffen 
so  weit  zu  einigen,  daß  jedes  Mißverstehen  ausgeschlossen  ist. 
Ohne  geistige  Anstrengung  wird  man  aber  auch  in  der  vorliegen- 
den praktischen  Anleitung  nicht  weiterkommen;  indessen  wird 
sich  die  darauf  verwandte  Mühe  und  Zeit  sicher  belohnen. 

„Eine  ganze  Reihe  von  Einwänden  gegen  die  Gewichtstechnik 
wird  bei  ihrem  Studium  sich  ohne  weiteres  entkräften.  Als 
Merkwürdigkeit  sei  nur  hervorgehoben,  daß  ihr  Fehler  und 
unüberwindliche  Schwierigkeiten  gerade  dort  zur  Last  gelegt 
werden,  wo  die  Fingertechnik  selbst  vor  den  größten  Hinder- 
nissen steht.  Das  Räsonnement  lautet  naiv  so :  , Wie  will  man 
mit  der  —  natürlich  ganz  und  gar  ungeschickten  und  höchstens 
ganz  beschränkt  anwendbaren  —  »neuen  Methode«  und  ohne 
Fingertechnik  das  können,  was  wir  sogar  mU  der  Fingertechnik 
nicht  fertigbringen!* 

„Grundverkehrt  ist  die  oft  wiederholte  Behauptung,  die 
Gewichts-  oder  Wurftechnik  sei  etwas  , Neues',  wogegen  das 
Längstbestehende,  Altbewährte  das  Recht  und  die  Pflicht  habe 
sich  aufzulehnen.  Die  Gewichtstechnik  ist  keine  neue  Technik, 
sie  ist  vielmehr  gerade  die  alte,  ursprünghche,  längst  bestehende 
und  längst  gebrauchte.  Wo  immer  musikaUsch  und  künstlerisch 
gespielt  wurde,  da  geschah  es  von  jeher  mit  der  Gewichts- 
technik. 

„Wie  es  zur  Ausbildung  der  einseitigen  Fingertechnik  kommen 
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konnte,  glaube  ich  hinreichend  an  andrer  Stelle  dargetan  zu 
haben.  Hier  sei  nur  noch  eine  mehr  auf  dem  musikalischen 
Gebiet  Hegende  Ursache  erwähnt:  die  verderbliche,  gerade 
durch  die  Fingertechnik  —  und  nicht  nur  bei  Anfängern  — 
geförderte  Neigung  zum  Einzelnotenlesen  und  Einzeltasten- 
suchen, —  zu  ,buchstabieren*  —  anstatt  auch  in  der  Musik 
Worte  und  Sätze  zu  lesen,  das  wesentliche  Hindernis,  um  zur 
Einheit  von  musikalischer  Phrase  und  technischer  Bewegung 
zu  gelangen.  Ich  sehe  es  als  keinen  geringen  Beweis  für  die 
Richtigkeit  unsrer  Bestrebungen  an,  daß  sie  überall  nahe  zu- 
sammentreffen mit  den  Ergebnissen  der  Forschungen  Hugo 
RiEMANNs  auf  dem  Gebiet  der  musikalischen  Vortragslehre 
Unter  den  musikalischen  Formen  hat  namentlich  die  Tonleiter, 
bei  der  herrschenden  Ansicht,  man  könne  sie  nur  mit  ,gerad- 
liniger*  Bewegung  ausführen,  wenn  man  der  Schwierigkeiten 
in  der  Egalisierung  der  Töne  Herr  werden  wolle,  immer  wieder 
in  die  Fingertechnik  hineingetrieben.  In  Wahrheit  ist  die  Ton- 
leiter eine  fortlaufende  Spiralbewegung,  und  nur  damit  schwindet 
der  Zwang  der  dem  Körper  fremden  ,geraden*  Bewegungen. 

„Gegen  das  mechanisierte  Fingerspiel  war  an  der  physio- 
logischen Wissenschaft  erst  sicherer  Rückhalt  zu  gewinnen,  seit 
diese  die  schwingende  Bewegungsform  kennen  gelehrt  hatte, 
eine  Kenntnis,  welche  erst  der  jüngsten  Zeit  zu  verdanken  ist 
(O.  Fischer  in  Leipzig,  P.  Richer  in  Paris).  In  dieser  Bewe- 
gungsform liegt  in  der  Tat  das  ganze  Geheimnis  des  natürlichen 
Klavierspiels;  ihre  Anwendung  auf  das  Klavier  stellt  nur  einen 
Spezialfall  dar.  Das  Neue  ist  also  die  Kenntnis  der  Gesetz- 
mäßigkeit in  der  Technik,  aber  nicht  die  Gewichtstechnik  selbst. 
Wenn  diese  zu  zeigen  sich  bemüht,  wie  von  jeher  gespielt 
worden  ist,  und  wie  gespielt  werden  muß,  dann  weist  sie  da- 
mit nur  den  Weg  zur  Natur  und  zur  wahren  Kunst  zurück, 
der  nie  hätte  verlassen  werden  sollen. 

„Überall  geht,  wie  schon  der  erste  Eindruck  zeigt,  das  Be- 
streben der  Gewichtstechnik  dahin,  an  Stelle  der  bisher  herr- 
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sehenden  mechanischen  Arbeit  geistige  zu  setzen.  Während 
sie  erzieht,  kennt  die  Fingertechnik  nur  äußerliche  Dressur. 
Darin  liegt  der  innere  Wert  der  Gewichtstechnik  und  ihre  Na- 
türlichkeit, mit  der  sie  sich  auf  die  gleiche  Stufe  wie  alle  unsre 
Bewegungen,  als  ihrem  inneren  Wesen  nach  mehr  psychischen 
als  physischen  Erscheinungen  stellt.  Da  der  ,Wurf *  im  engeren 
Sinne,  d.  h.  die  einem  bestimmten  Notenbild  angepaßte  Bewe- 
gung, in  meiner  physiologischen  Studie  noch  nicht  besprochen 
ist,  so  sei  das  hier  nachgeholt.  In  intuitiv  richtiger  Erkenntnis 
hat  T.  Bandmann  den  Wurf  als  die  Einheit  des  Tonbildes  und 
der  zugehörigen  Bewegung  erfaßt  und  definiert.  Damit  ist  in 
der  Tat  der  Kernpunkt  der  Gewichtstechnik  getroffen.  In  dieser 
Formulierung  liegt  aber  mehr,  als  auf  den  ersten  Blick  erscheint, 
sie  enthält  eine  ganze  Reihe  von  Zwischengliedern.  Um  diese 
daraus  zu  entwickeln,  bedarf  es  einer  psychologischen  Analyse, 
welche  ich  hier  folgen  lasse,  weil  sie  den  von  vielen  Musikern 
unklar  empfundenen  und  gesuchten  ,psycho-physischen  Zusam- 
menhang* zwischen  Seele  und  Instrument  dem  Verständnis 
näherrücken  wird. 

„Die  Zwischenglieder  sind: 

1.  Das  Notenbild  als  Symbol  des  musikalischen  Gedankens 
(einschheßlich  aller  denkbaren  Vortragszeichen),  als  Ausdruck 
sowohl  der  schöpferischen  Leistung  des  Tondichters  wie  auch 
der  Reproduktion  des  Spielers  (einschließhch  jeder  denkbaren 
individuellen  und  subjektiven  Nuancierung). 

2.  Das  Tastenbild,  als  Projektion  gleichsam  des  Notenbüdes 
auf  die  Tastatur.  In  ihm  erscheint  aus  der  Reihe  der  neben- 
einander bereitliegenden  Tastenmechanismen  die  nach  Zeitfolge 
und  Anschlagsstärke  durch  das  Notenbild  bestimmte  Auswahl 
von  Tasten  wieder. 

3.  Das  Bewegungsbild  als  Ausdruck  der  dem  Tastenbild 
angepaßten  und  durch  Übung  abgestuften  und  vervollkomm- 
neten Gesamtbewegung.  Innerhalb  des  Gesamtbewegungsbildes 
scheiden  sich: 
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a)  Das  äußere  oder  Arm- Finger- Beweguftgsbüd,  den  ganzen 
maschinellen  Apparat  vom  Rumpf  bis  zur  Fingerspitze 
umfassend,  den  mechanischen  Gesetzen  unterworfen  und 
zum  Tastenbild  sich  verhaltend  etwa  wie  der  Gipsabguß 
zur  Form; 

b)  das  innere  Bewegungsbild  als  Ausdruck  der  zwischen  den 
Bewegungsorganen  und  dem  Zentralorgan  ablaufenden 
inneren  Nervenerregungen,  und  zwar  sowohl  in  zentri- 
petaler und  zentrifugaler  Richtung  wie  auch  zwdschen  den 
zahllosen  Zentren  innerhalb  des  Gehirns  selbst.  Da  die 
verbindenden  Anschlüsse  (Assoziationen)  der  Zentren  im 
Gehirn  das  Bestimmende  für  den  ganzen  inneren  und 
äußeren  Bewegungsvorgang  sind,  so  kann  man  von  einem 
jede  unserer  Bewegungen  beherrschenden  Hirnerregungs- 
bild  sprechen. 

4.  Das  Vor  Stellungsbild  der  Bewegung  als  Ausdruck  der 
mehr  oder  weniger  klar  bewußten,  psychischen,  die  Gehirn- 
erregungen begleitenden  (parallelen)  Vorgänge. 

„Mit  der  Umsetzung  des  Vorstellungsbildes  in  Willen  und 
Bewegung  schließt  sich  der  ganze  Kreis  zur  Einheit  zusammen. 
Diese  Einheit  ist  uns  in  unserm  Bewußtsein  unmittelbar  ge- 
geben, hier  verschmelzen  Bewegungsvorstellung,  musikalische 
Vorstellung  und  Wille  untrennbar,  eine  Verschmelzung,  die 
ihren  vollkommensten  Ausdruck  im  Genie  und  Talent  findet. 
Der  Inhalt  des  Bewußtseins  wird  so  gut  wie  ganz  vom  künst- 
lerischen Gedanken  und  Willen  ausgefüllt ;  daneben  verschwindet 
schon  die  Bewegungsvorstellung  fast  ganz,  das  Mechanische  der 
Bewegung  bleibt  unter  der  Schwelle  des  Bewußtseins.  Dabei 
bestehen  aber  noch  wesentUche  Gradunterschiede.  Absolut 
unbewußt  sind  und  bleiben  für  uns  die  Vorgänge  des  inneren 
Bewegungsbildes,  der  Hirnerregungen,  motorischen  und  sen- 
siblen Leitungsvorgänge  (3  b  und  4),  während  es  vom  Willen 
und  von  der  Aufmerksamkeit  abhängig  bleibt,  wie  weit  wir 
uns  des  äußeren  Bewegungsbildes  bewußt  werden  wollen  oder 
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müssen.  Wir  brauchen  die  bewußte  Aufmerksamkeit  nur  zum 
Erlernen  einer  Bewegung;  mit  wachsender  Bahnung,  Übung 
und  Anpassung  sinken  die  geläufig  gewordenen  äußeren  Be- 
wegungsvorgänge (3  a)  unter  das  Bewußtsein.  Diese  Vorgänge 
habe  ich  an  andrer  Stelle  schon  genügend  erläutert. 

„Der  Leser  wolle  an  der  Fülle  dieser  , Bilder*  keinen  An- 
stoß nehmen;  sie  sind  eben  bildlich  zu  verstehen,  weil  uns  die 
nähere  Kenntnis  der  entsprechenden  Vorgänge  fehlt.  Denn 
wäre  die  Wissenschaft  in  der  Lage,  für  jeden  Bewegungsvor- 
gang zu  wissen 

I.  die  beteiligten  Muskelfasern; 

IL  die  sensiblen  Erregungsbahnen,  auf  denen  die  Gesichts-, 
Gehörs-,  Druck-,  Ortsempfindungen  usw.  dem  Gehirn 
zugeleitet  und  stetig  zur  Kontrolle  und  Anpassung  ver- 
wendet werden; 

III.  die  sämtlichen  Zentren  im  Gehirn,  welche  als  Sinnes- 
zentren und  als  Bewegungszentren  zur  Ausführung  der 
Bewegung  in  gegenseitigen  Anschluß  (Assoziation)  treten 
müssen;  und  schließlich 

IV.  den  Zusammenhang  der  Gehimerregung  mit  unserer 
Psyche, 

dann  könnten  wir  jedes  der  Tonbewegungsbilder  in  scharfen 
Linien  gleichsam  aufzeichnen. 

„Was  wir  wissen,  ist  aber  nur  etwa  folgendes: 
a)  jeder  Erregung  eines  Sinnesorgans  (Auge,  Ohr,  Haut, 
Gelenk,  Muskel  usw.)  entspricht  die  Erregung  eines 
bestimmten  Teiles  des  zugehörigen  Sinneszentrums; 
ß)  jede   Zusammenziehung   einer  Muskelfaser  geht   von 
einem  bestimmten  Teil  des  zugehörigen,  in  der  Hirn- 
rinde liegenden  Bewegungszentrums  aus; 
y)  alle  diese  Zentren  liegen  im  Gehirn  räimihch  mehr 

oder  weniger  weit  voneinander  entfernt; 
ö)  alle  diese  Zentren  treten  zur  gemeinsamen  Ausführung 
einer  Bewegung  in  höchst  verwickelter,  aber  durchaus 
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gesetzmäßig  notwendiger  Kombination  in  Verbindung 

(Assoziation) ; 
e)  alle  diese  Erregungen  spielen  sich  in  denkbar  kleinster 

Zeit,  und  je  mehr  geübt,  gebahnt  und  angepaßt,  um  so 

weniger  bewußt  ab. 
„Für  unsre  Betrachtimg  folgt  daraus,  daß  eine  und  dieselbe 
Anschlagsbewegung  stets  unter  einem  und  demselben  inneren 
Erregungsvorgang  abläuft.  Aber  schon  die  geringste  Änderung 
der  Anschlagsbewegung  nach  der  Stärke  oder  in  der  Zeitfolge 
der  Anschläge  hat  eine  entsprechend  geringe  Verschiebung  des 
äußeren  und  inneren  Bewegungsbildes  zur  Voraussetzung. 

„Je  größer  ferner  eine  Bewegung,  je  mehr  Tasten  sie  trifft, 
um  so  zusammengesetzter  ist  ihr  zugehöriges  Bewegungsbild 
und  um  so  umfassender  auch  der  es  bestimmende  psychische 
Vorgang.  Mag  ein  Wurf-Tonbild  aus  vielen  Tönen  sich  zu- 
sammensetzen —  der  ,Umkehrungswurf*  T.  Bandmanns  ist 
die  größte  mechanisch  mögliche  Einheit  und  bildet  damit  die 
physisch  erreichbare  Grenze  —  oder  nur  aus  einem  Ton  be- 
stehen, stets  soll  er  das  Ausdrucksmittel  für  den  musikalischen 
Gedanken  sein;  auch  der  Einzelton  wird,  wenn  er  in  geistigem 
Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  steht,  zum  Gedanken. 

,,So  ergibt  sich  weiterhin  der  Satz:  je  umfassender  das  gei- 
stige (musikahsche)  Vorstellungsbild,  um  so  komplizierter  unbe- 
schadet seiner  EinheitHchkeit  das  äußere  und  innere  Bewegungs- 
büd.  Geistig  Zusammengehöriges  muß  also  auch  in  der  Be- 
wegung als  zusammengehörig  wiederkehren.  Auf  das  Klavier 
angewendet  folgt  daraus,  daß  ein  großes  und  kompliziert  ge- 
bautes Tonbild  als  Gedankeneinheit  nur  durch  eine  umfassende, 
aber  einheithche  Bewegung  ausgedrückt  werden  kann,  niemals 
aber  durch  zahlreiche  schon  von  Hirn  und  Psyche  aus  unein- 
heitlich auseinanderfallende  Einzelbewegungen.  Nichts  kann 
dem  geistigen  musikalischen  Gehalt  nachteiliger  sein  als  das 
Notenbild  zu  zerstückeln  und  in  Einzelfingerbewegungen  aufzu- 
lösen.   Die  Fingertechnik  ist  daher  unmusikalisch,  wie  wir  sie 
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bereits  als  unphysiologisch  gekennzeichnet  hatten.  Hier  trifft 
die  hirnphysiologische  Betrachtung  mit  der  psychologischen 
auf  das  vollkommenste  zusammen,  die  eine  drückt  das  andre 
nur  auf  andre  Weise  aus. 

„Wenden  wir  uns  nun  noch  einmal  dem  Äußern  der  Be- 
wegung (oben  3  a)  zu,  so  ist  es  weder  Zufall  noch  Willkür, 
sondern  gesetzmäßiger  Zusammenhang,  daß  unser  Körper  in 
der  schwingenden  Bewegung  die  natürlich  angepaßte  Bewe- 
gungsform besitzt,  welche,  auf  das  Klavierspiel  angewendet,  not- 
wendig zur  Wurfbewegung,  zum  ,Gewichtsspier  führt.  Daß 
diese  Bewegungsform  auch  dem  Instrument  am  vollkommensten 
entspricht,  habe  ich  andern  Orts  ausführlich  dargelegt.  Es 
ist  schon  deshalb  gar  nicht  anders  denkbar,  weil  seinerseits  ja 
auch  das  Instrument  seine  Form  und  Einrichtung  dem  Bau 
unsrer  Bewegungsorgane  verdankt  und  ihnen  in  seiner  all- 
mählichen geschichtlichen  Entwicklung  angepaßt  worden  ist. 

„Wie  genauer  Anpassung  an  die  Fülle  der  Tonbilder  die 
V^urfbewegung  fähig  ist,  zeigt  die  von  T.  Bandmann  beim 
Unterricht  gemachte  feine  Beobachtung  der  ,ideellen  Mitte* 
d?r  Wurffigur.  Der  Wurf  als  Ganzes  hat  seinen  Zielpunkt, 
sein  ,Zentrum'.  Die  Mitte  ist  natürlich  nicht  geometrisch, 
sondern  ballistisch  zu  verstehen,  sie  ist  der  ,Gleichgewichts- 
punkt*  der  Wurfhexvegung  und  kann  als  solcher  durch  die 
Richtung  des  bewegten  Gewichts  nur  in  der  Innern  Anschauung 
und  Erfahrung  empfunden  werden.  Schon  bei  bloßer  Änderung 
der  Fingerfolge  innerhalb  eines  Wurfes  ändert  sich  sofort  für 
das  Gefühl  seine  Lage.  Das  Gefühl  für  Lage  und  Richtung 
des  Zielpunktes  ist  aber  äußerst  genau  und  verfeinert  sich  mit 
dem  Erlernen  und  Anpassen  der  Wurfbewegung  an  die  musi- 
kalische Figur  immer  mehr.  Objektiv  ist  dieser  ideelle  Ziel- 
punkt durch  die  Lage  und  Bewegung  der  Schwerpunkte  des 
Armes  und  seiner  Glieder  gegeben,  also  nicht  bloß  richtig 
empfunden,  sondern  auch  durch  die  Mechanik  gefordert. 

„So  feiner  Beobachtung  gegenüber  kennzeichnet  die  oft  ge- 
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hörte  Behauptung,  ,der  Wurf  sei  zu  grob  für  das  Klavierspiel', 
zur  Genüge  sich  selber  und  hat  nur  den  Unverstand  zu  ihrer 
Entschuldigung . 

„Weitere  Beweise  dafür,  daß  die  Gewichtstechnik  die  einzig 
mögliche  beim  Klavierspiel  ist,  bedarf  es  meines  Erachtens 
wohl  kaum  noch.  Der  Leser  unsrer  beiden  Arbeiten  wird 
zweifellos  den  Eindruck  haben,  einem  fertigen,  in  sich  ge-l 
schlossenen  und  doch  auch  wieder  ent^^icklungsfähigen  Ganzenj 
gegenüberzustehen.  Und  der  Schlußstein  des  Ganzen,  zugleich 
die  Bekrönung,  in  welcher  gleichsam  alle  Linien,  wenn  nuij 
hinreichend  verlängert,  zusammenlaufen?  Da,  wie  wir  erkannt 
haben,  die  Gewdchtstechnik  überall  auf  geistige  Arbeit  hinstrebl; 
so  schrumpft  das  eigentlich  Technische  daran  auf  ein  kleinstes 
Maß  zusammen,  es  besteht  in  nichts  anderm  mehr  als  in  dem 
natürlichen  Gebrauch  unsrer  Arme.  Und  so  gesehen,  ist  sie 
kaum  noch  Technik,  hebt  sie  sich  gleichsam  selber  auf,  indem 
sie,  niemals  Selbstzweck,  fort  und  fort  über  sich  hinausweist 
auf  ein  höheres  Ziel.  Darum,  sobald  sie  vollkommen  und  rein 
angewendet  wird,  kann  sie  zum  Spieler  sagen:  ,Nun  bedarfst 
du  des  Wissens  um  mich  nicht  mehr,  bedarfst  weder  der  Kennt- 
nis deiner  Muskeln  und  Gelenke,  noch  der  Verantwortung  dafür, 
daß  du  sie  richtig  angewendet,  noch  auch  der  ganzen  psycho- 
physiologischen Denkarbeit.  Das  alles  kannst  du  vergesse», 
gleichsam  ins  Unterbewußtsein  hinabsinken  lassen;  ja,  du  sollst 
es  vergessen  um  der  Unmittelbarkeit  deines  Spiels  und  um 
deiner  geistigen  Freiheit  willen!* 

„Dies  Endergebnis  ist  gewiß  überraschend  einfach.  Abel 
einfach  ist  die  Wahrheit  von  jeher  gewesen.  \ 

„Anders  freilich  verhält  es  sich  mit  der  Kenntnis  der  wissen- 
schaftlichen Grundlagen  für  den  Pädagogen,  sie  ist  für  ihn 
immer  wertvoll  und  so  lange  unentbehrhch,  als  der  Kampf  gegen 
die  Fingertechnik  notwendig  ist,  der  ohne  die  Hilfe  der  Wissen- 
schaft nicht  entscheidend  geführt  werden  kann.  Daß  die  falsche 
Technik  nie  ganz  verschwinden  wird,  dafür  sorgen  schon  die 
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Mängel  des  allzumechanischen  Instruments  selbst,  seine  Massen- 
verbreitung und  das  Heer  der  Unmusikalischen  und  Talent- 
losen." — 

Die  Duldung,  mit  der  Steinhausen  eine  erweiterte  Auf- 
fassung seiner  „Belastungen"  gestattet,  ist  deshalb  interessant, 
weil  man  infolgedessen  auch  zu  andern  erlaubten  Auffassungen 
kommen  kann,  die  sich  nicht  mit  der  ersten  Auffassung  zu 
decken  brauchen.  So  schreibt  z.  B.  T.  Bandmann  (S.  36): 
„Für  meine  praktischen,  pädagogischen  Zwecke  möchte  ich 
den  Begriff  dahin  erweitern,  daß  die  Spielbelastung  alle  Be- 
lastungsgrade umfaßt,  zwischen  dem  in  kraftvollstem  Schwung 
bewegten  Gewicht  des  ganzen  Armes  und  so  geringer  Belastung, 
daß  der  Hammer  eben  noch  zum  Anschlag  kommt.  Aber  nicht 
nur  im  Ruhezustand  [wie  St.  wünscht],  sondern  auch  als  Be- 
lastung während  des  Spiels.  Also  sobald  ich  meine  Hände  auf 
das  Klavier  bringe,  ist  Spielbelastung  da,  in  welchem  Grade,  ist 
gleichgültig."  — 

Hiernach  faßt  Bandmann  die  Spielbelastung  nicht  bloß  als 
Endeffekt  oder  passive  Tragung  des  Armgewichts  auf,  sondern 
auch  als  fortwährend  sich  verändernde  Belastung  innerhalb 
des  Schwunges,  durch  den  die  Belastung  erst  entwickelt,  erhöht 
wird.  „Bei  der  Nullbelastung  hat  jeglicher  Grad  Spielbelastung 
aufgehört,  es  findet  keinerlei  Belastuiig  statt.  Die  Armlast, 
der  der  Stützpunkt  genommen  ist,  wird  durch  die  Armgheder 
getragen,  und  dabei  tritt  dann  mit  Notwendigkeit  Versteifung 
derselben  ein.  Somit  fällt  der  Begriff  Nullbelastung  zusammen 
mit  eingetretener  Versteifung  der  Armmuskulatur.  In  diesem 
Sinne  ist  der  Gebrauch  der  Nullbelastung  beim  Spiel  eine  Un» 
geschicklichkeit^,  die  man  Kindern  und  Anfängern  nachsehen 
muß,  die  aber  mit  wachsender  Beherrschung  der  Bewegung 
mehr  und  mehr  verschwindet."  — 

Diese  geringe  Meinung  über  die  Nullbelastung  vermag  ich 

1  Vom  Herausgeber  im  Druck  hervorgehoben. 
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nicht  zu  teilen.  Wenn  der  Schwung  der  Spielbelastung  inmitten 
seiner  Bahn  plötzlich  eingestellt  wird,  entsteht  Nullbelastung. 
Die  Gewichtsbelastung  hört  jedoch  nicht  auf,  sondern  gleicht 
sich  bloß  mit  den  Gegenhemmung  der  Muskelkraft  aus.  Im 
andern  Falle  würde  der  Arm  in  die  Höhe  schnellen.  Man  könnte 
sagen:  Nullbelastung  ist  gefrorene  Spielbelastung.  Nullbela- 
stung verlangt  Gleichgewicht,  Spielbelastung  Übergewicht. 
Unter  „Versteifung"  verstehe  ich  eine  unnütze,  überflüssige 
Muskelanstrengung,  die  über  das  Maß  der  bloß  nötigen  Spannung 
hinausgeht.  Und  nötig  haben  wir  die  Spannung  bei  allen  Be- 
lastungsgraden, deshalb  dürfen  wir  nicht  von  „Ungeschicklich- 
keit** reden.  Diese  tritt  bloß  bei  übermäßiger  Anstrengung  in 
Frage  und  dann  auch  meist  nur  bei  der  daraus  erwachsenden 
unrichtigen  Tongestaltung. 

„Bei  einer  Reihe  Pausen,  deren  Dauer  zu  lang  für  eine  Wurf- 
bewegung ist,  kann  die  Hand  sehr  gut  in /acÄ^^s^^r  Spielbelastung 
auf  der  Tastatur  den  nächsten  Anwurf  erwarten,  dann  aber  na- 
türhch  so  leicht,  daß  der  Hammer  nicht  mehr  zum  Anschlag 
kommt.  Bei  lang  ausgehaltenen  Tönen  wird  der  Klang  durch 
Spielbelastung  festgehalten."  — ■ 

Diese  Ansicht  kann  ebenfalls  zu  irrtümhcher  Anschauung 
führen.  Wenn  eine  Spielbelastung  so  zurückgehalten  wird, 
daß  ihre  Energie  nicht  zum  Anschlag  ausreicht,  dann  ist  es 
keine  Spielbelastung  mehr,  sondern  Nullbelastung  i. 

„Demnach  käme  die  Nullbelastung  nur  bei  längerer  Folge 
von  Pausen  in  Frage,  die  eine  Unterbrechung  der  Musik  dar- 
stellen. Wenn  dagegen  Pausen  keine  Unterbrechung  bedeuten, 
sondern  nur  das  Mittel  für  die  rhythmische  Gliederung  der 
Musik  sind,  so  werden  sie  zu  einem  wesentHchen  Bestandteil 


1  Allerdings  könnte  ein  spitzfindiges  Urteil  dennoch  von  Spiel- 
belastung reden,  da  noch  ca.  50  g  oder  weniger  Tastenwiderstand 
zu  überwinden  sind.  Es  fällt  aber  keinem  Spieler  ein,  bei  Pausen 
die  Tasten  ohne  Tonerzeugung  sanft  herabzudrücken.  Jeder  Spieler 
benutzt  statt  dessen  die  Nullbelastun^. 
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der  Komposition,  und  wir  müssen  natürlich  die  Zeit,  die  die 
Pausen  beanspruchen,  der  Gesamtbewegung  einreihen,"  — 

Das  ist  richtig.  Nullbelastung  darf  nur  ein  vorübergehender 
Zustand  sein.  Sie  muß  sehr  bald  wieder  in  „schwingende  Spiel- 
belastung" übergehen,  um  die  neue  Tonphrase  vorzubereiten. 
Alles  muß  Fluß  und  Bewegung  sein. 

Die  größte  Bedeutung  T.  Bandmanns  liegt  in  der  konse- 
quenten Durchführung  der  Wurfbewegung  zwecks  größtmög- 
lichster Freiheit  der  Spielbelastung.  Diese  erstmalige  prak- 
tische Ausnutzung  wird  von  Breithaupt  in  seiner  neuesten 
Auflage  der  „natürlichen  Klaviertechnik"  übernommen  ohne 
Erwähnung  Bandmanns.  Er  schreibt  (S.  139):  „Die  wohl  am 
häufigsten  vorkommenden  Fingerbewegungen  sind  die  mit  der 
Längsschwingung  des  Armes  und  der  Hand  verbundenen,  losen 
Wurfbewegungen.  Dieselben  charakterisieren  sich  als  elastische 
Schleuderbewegungen  völlig  lose  geworfener,  frei  und  natürlich 
gestreckter  Finger  („schwingende  Keulchen"),  die  einheitlich 
und  zügig  sich  abspielen,  und  an  denen  gewöhnlich  alle  Muskel- 
gruppen und  Gelenke  des  Armes  bis  zur  Schulter  beteiligt  sind. 
Die  Mitwirkung  der  Schulter  ist  keineswegs  unumgänglich  nötig. 
Sie  tritt  nur  dann  ein,  wenn  der  Arm  und  die  Hand  beim  Finger- 
spiel leicht  mitschwingen  (vibrieren).  Es  kommt  selbstverständ- 
lich in  der  Praxis  ebenso  oft  vor,  daß  wir  die  Finger  auch  ohne 
Arm-  und  Schulterbeteiligung  oder  doch  mit  nur  geringer  Arm- 
bewegung gebrauchen."  — •  Ich  bringe  diese  Sätze  ausführlich, 
um  die  heutige  Stellung  Breithaupts  zur  Fingertechnik  gleich- 
zeitig festzulegen.  Eine  Kritik  des  Werkes  muß  jedoch  hier 
sich  nur  auf  diejenigen  Stellen  beschränken,  die  mit  dem  Stein- 
HAUSENschen  Prinzip  in  Berührung  kommen. 

Obgleich  Breithaupt  mir  brieflich  versicherte,  daß  er  mit 
den  Lehren  Steinhausens  vollkommen  übereinstimme,  muß 
es  den  Leser  in  Erstaunen  setzen,  daß  Breithaupt  diese  Über- 
einstimmung an  keiner  Stelle  seines  umfangreichen  Buches  in 
würdiger  Weise  zum  Ausdruck  gebracht  hat.    Man  weiß  beim 
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Lesen  der  bezüglichen  Stellen  nicht,  soll  man  die  Naivität  be- 
wundern, mit  welcher  Breithaupt  sich  über  die  Priorität 
Steinhausens  hinwegsetzt,  oder  soll  man  es  glauben,  daß 
Breithaupt  die  Lehren  Steinhausens  überhaupt  bis  zum 
Grunde  richtig  verstanden  hat? 

Er  schreibt  (S.  49) :    „Wir  müssen  unterscheiden  zwischen : 

a)  einer  mehr  passiven  Belastung  durch  die  Schwere  oder  das 
Gewicht  der  Masse  des  Armes  und  seiner  Teile  (Unterarm, 
Hand  und  Finger)  ohne  aktiven  Druck; 

b)  einer  Gewichtsbelastung  in  Verbindung  mit  der  (mehr 
oder  weniger  starken,  länger  oder  kürzer  währenden) 
aktiven  Druckkraft  der  Finger-,  Hand-,  Arm-  und  Schul- 
termuskeln, und 

c)  einer  reinen  aktiven  Druckkraft  unter  Aufhebung  der 
Schwere,  beim  Spiel  mit  gehaltenem  oder  gehemmtem  Arm 
(sog.  Preßdruck,  Zudruck  oder  Nachdruck).  Die  Spiel- 
technik umfaßt  alle  Stufen  der  Schwere  und  des  Druckes." 

Mit  dieser  Belehrung  bringt  Breithaupt  die  von  Stein- 
hausen entlehnten  Formen  der  Null-,  Spiel-  und  Maximal- 
belastung in  verwässerten  Erklärungen.  Wie  er  seine  Auffas- 
sung von  Steinhausen  trotzdem  trennen  will,  ergibt  sich  aus 
folgenden  Worten  (S.  51):  „Die  frühere  Einteilung  der  Be- 
lastungsgrade von  Dr.  F.  A.  Steinhausen  in  ,Maximalbela- 
stung'  —  ,Spielbelastung*  —  ,Nullbelastung'  war  ungenau.  Von 
einer  Nullbelastung  oder  einem  Nullgewicht  zu  sprechen  ist 
keinesfalls  (Steinhausen  hat  das  Wort  „Nullgewicht**  nie  ge- 
braucht. D.H.)  richtig;  denn  das  Spielgewicht  wird  nie  gleich 
Null,  sondern  es  ist  im  Minimum  stets  gleich  dem  Gramm- 
gewicht, welches  dem  Widerstand  der  Taste  entspricht.  Bei  der 
Aufhebung  des  Gewichts  vollends,  z.  B.  bei  Pausen,  kann  man 
schlechterdings  nicht  mehr  von  Belastung  reden.  Der  Begriff 
,Nullbelastung*  ist  ein  Widerspruch  in  sich  und  daher  unhalt- 
bar." 
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Mit  diesen  Worten  wird  also  die  gesamte  Lehre  Steinhau- 
sens negiert.  Die  Versicherung  der  Übereinstimmung  ist  nur 
mit  Nichtverstehen  zu  entschuldigen.  Und  das  ist  in  der  Tat 
der  Fall:  Breithaupt  hat  das  STEiNHAUSENsche  Prinzip  gar 
nicht  verstanden.  Er  verkennt  von  vornherein  die  Grundkräfte, 
aus  denen  die  Spielkraft,  d.  i.  die  Kraft,  welche  die  Taste  er- 
reichen will,  erzeugt  wird,  und  wirft  jene  mit  den  Mitteln  zur 
Erhöhung  der  Spielkraft  durcheinander.  Es  gibt  nur  zwei 
Kräfte:  die  Muskelkraft  und  die  Armschwere,  Während  diese 
an  sich  nicht  verändert  werden  kann,  untersteht  jene  vermöge 
ihrer  Elastizität  der  Möglichkeit  einer  Veränderung.  Beide 
Kräfte  können  zu  einer  einheitlichen  Kraft  zusammenschmelzen« 
deren  Wirkung  auf  die  Taste  durch  zwei  physikalische  Mittel 
bedingt  wird :  durch  den  Schwung  und  durch  die  Beschleunigung. 
Erst  aus  dem  summarischen  Wirken  einzelner  oder  aller  dieser 
Vorbedingungen  entwickelt  sich  die  lebendige  Energie,  welche 
den  Endeffekt  des  Anschlages  verursacht.  Es  sei 
Muskelkraft  =  a,  Armschwere  oder  Gewicht  =  h,  Schwung  oder 
Weg  =  c,  Beschleunigung  =  d,  Arbeitsleistung  oder  lebendige 
Energie  =  e. 

Belastung  bez.  der  Endeffekt  der  Spielkraft  kann  entstehen 
aus  h  allein,  aus  h — a,  aus  a — h,  aus  a  +  h'^.  Aus  a  allein  Be- 
lastung zu  bilden  ist  unmöghch,  da  b  stets  den  Spielkörper  be- 
einflußt. Eine  „reine  aktive  Druckkraft  unter  Aufhebung  oder 
Ausschaltung  der  Schwere"  gibt  es  deshalb  in  diesem,  auch  von 
Breithaupt  gemeinten  Sinne  nicht,  (Siehe  dagegen  Null- 
belastung im  folgenden.)  Auch  Belastung  durch  h  allein  (passive 
Belastung,  wie  Breithaupt  sagt)  ist  nur  theoretisch  denkbar, 
praktisch  mischt  sich  a  stets  hinein.  Wird  das  Gewicht  ganz 
unwirksam  gemacht,  bzw.  läßt  man  es  nicht  zur  Geltung 
kommen,  so  übernimmt  die  Muskelkraft  die  Belastung. 


^  Der  physikalische  Begriff   ,, Belastung"  wird   hier  also  im 
weiteren  Sinne  aufgefaßt. 
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Erst  durch  Bewegung  kommt  Belastung  für  unsere  Zwecke 
zur  Wirksamkeit.  Die  Praxis  bedient  sich  dazu  des  c,  dem  sich 
besonders  bei  größeren  Entfernungen  d  anfügt.  Für  die  Praxis 
ist  und  bleibt  die  Spielkraft  immer  eine  summarische  oder 
differenziale  Kraft  aus  a  und  b.  Dieses  vorausgesetzt  muß  die 
Arbeitsleistung  zur  Erreichung  des  Endeffektes  der  Anschlags- 
stärke sich  zusammensetzen  aus  e  =  (a  -^  b) .  c  oder  e  — 
(a  —  b) ,  c.  Der  Kürze  halber  verweise  ich  auf  meine  näheren 
Ausführungen  S.  185  dieses  Buches. 

Richtet  sich  der  Willensimpuls  auf  eine  bestimmte  Wahl 
aus  dem  tausendfältigen  Endeffekt  der  Anschlagsstärke,  so 
haben  wir  Spielbelastung  vor  uns,  die  vermöge  der  Passivität 
der  sie  bergenden  Muskeln  jeden  Augenblick  auf  die  Taste  über- 
tragen werden  kann.  Das  durch  Übung  verfeinerte  Gefühl  für 
die  Größe  der  Spielbelastung  ist  das  Primäre,  die  Art  der  Über- 
tragung auf  die  Taste  das  Sekundäre.  D.  h.  also,  der  Schwung 
kann  als  beherrschter  Fall,  als  Schlag,  Stoß  oder  Druck  wirken : 
der  summarische  Endeffekt  der  Spielbelastung  bleibt  immer 
ausschlaggebend  l  Auf  die  daraus  resultierenden  Schlüsse  über 
das  Wesen  der  Druck-,  Schwung-,  Stoß-,  Schlagkräfte,  die 
Breithaupt  als  selbständige  koordinierte  Kräfte  hinstellt, 
komme  ich  gleich  zurück. 

Die  Nullbelastung  als  momentaner,  aber  für  die  Praxis  durch- 
aus notwendiger  Durchgangszustand  stellt  lediglich  eine  Diffe- 
renz der  beiden  Grundkräfte  Muskelkraft  s=  a  und  Schwere  =  b 
dar.  Wirken  die  Größen  a  und  b  in  gleicher  Stärke  gegeneinander, 
so  macht  a  die  Größe  b  zu  einem  Teile  unwirksam,  und  der 
Spielkörper  bleibt  infolgedessen  in  geringer  Höhe  über  den 
Tasten  stehen.  Die  Belastung  wird  annulHert.  Das  Wort 
„Nullbelastung"  konnte  deshalb  nicht  prägnanter  gewählt  wer- 
den. Ist  a  größer  als  b,  so  hebt  sich  der  Spielkörper  um  die  Plus- 
stärke der  Muskelspannung.  Die  Nullbelastung  kann  deshalb 
in  verschiedenen  Stellungen  des  Spielkörpers  sichtbar  gemacht 
werden.    Breithaupt  vertritt  die  irrtümliche  Anschauung,  daß 
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die  Nullbelastung  auf  den  Tasten  liegen  muß,  und  identifiziert 
deshalb  die  drei  gänzlich  verschiedenen  Begriffe :  Nullbelastung, 
Nullgewicht,  Spielgewicht.  Der  von  Breithaupt  hinzuge- 
setzte Begriff  Nullgewicht  besagt  nichts,  denn  es  gibt  keinen 
Spielkörper  ohne  Gewicht.  Wäre  aber  das  Spielgewicht  gleich 
Null,  dann  würde  der  Arm  bei  der  üblich  angewandten  Gegen- 
hemmung der  Muskelkraft  senkrecht  in  die  Höhe  schnellen. 
An  diese  Wirkung  denkt  Breithaupt  zwar  nicht;  es  lassen 
sich  jedoch  diese  Schlüsse  aus  seinen  Worten  ziehen.  Er  ver- 
wechselt eben  Gewicht  mit  Belastung  und  glaubt,  daß  mit  der 
Aufhebung  des  Gewichts  auch  die  Belastung  unwirksam  ge- 
macht werden  könnte.  Das  ist  jedoch  nicht  der  Fall,  da  die 
Belastung  nur  als  Summe  verschiedener  Kräfte  auftritt. 

Aus  der  unklaren  Gestaltung  der  Grundkräfte  mußten  folge- 
gemäß auch  die  dafür  eingesetzten  Begriffe  Verwinung  anrich- 
ten. Vor  allem  bezieht  sich  dieses  auf  den  von  Breithaupt  so 
häufig  angewandten  Ausdruck  „Druckkraft"  (z.  B.  S.  49). 
Druck  ist  die  Folge  zweier  gegeneinander  wirkender  Kräfte; 
auf  den  Anschlag  übertragen  also  eine  durch  Gewicht  oder 
Muskelkraft  gegen  den  Tastenwiderstand  (Mechanik  und  Tasten- 
boden) ausgeübte  Kraftäußerung.  Druck  entsteht  aus  Kraft, 
kann  deshalb  nur  als  sekundäre  Begleiterscheinung  innerhalb 
der  Anschlagsgeburt  aufgefaßt  werden.  Dasselbe  gilt  für  Stoß 
und  Schlag,  die  sich  nur  nach  Zeit  und  Beschleunigung  von 
der  Druckwirkung  unterscheiden.  Die  dabei  tätige  Muskel- 
kraft kann  die  nämliche  bleiben  oder  stärker  arbeiten.  Für 
„aktive  Druckkraft"  ist  demnach  zu  lesen  „Muskelkraft".  Die 
gegen  Steinhausen  aufgesetzten  „fünf  Belastungsgrade"  sind 
wegen  der  darin  falsch  angewandten  Fachausdrücke  vollständig 
zu  verwerfen.  Mit  „Maximalmuskeldruck"  meint  Verfasser  die 
Steinhau SENsche  Maximalbelastung,  die  wir  uns  als  höchste 
Summe  der  beiden  Grundkräfte  vorzustellen  haben.  Die  hier 
von  Breithaupt  ausgelassene  Gewichtskraft  schaltet  er  in  fol- 
gendem Satz  wieder  ein  (S.  50)  „mit  aktivem  Schulter-  und 
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Armdruck  ist  das  Gewicht  bedeutend  größer' \  Abgesehen  davon, 
daß  Verfasser  hier  mit  Gewicht  die  Druckwirkung  meint,  scheint 
er  nicht  daran  zu  denken,  daß  man  das  Gewicht  des  Spiel- 
körpers nicht  vergrößern  kann. 

(S.  52)  „Dauernd  mit  dem  Vollgewicht  des  Armes  zu  arbei- 
ten, ist  praktisch  kaum  durchzuführen  und  zwar  aus  dem  ein- 
fachen Grunde,  weil  wir  bei  der  Forttragung  desselben  sehr  bald 
müde  würden."  Damit  verwirft  Verfasser  den  Hauptgrund- 
gedanken des  Systems  der  Gewichtsausnutzung,  nämhch  die 
Vermeidung  jeder  Ermüdung.  Wenn  der  angeführte  Satz  der 
Wahrheit  entspräche,  dann  müßten  unsre  Schultern  schließlich 
ermüden,  weil  sie  Tag  und  Nacht  die  Armgewichte  tragen. 

(S.  52)  „Bei  Übertragung  der  Schwere  auf  einen  Einzelfinger 
(mit  Ausnahme  des  Daumens)  ist  das  Gewicht  stets  ein  wenig 
geringer,  als  wenn  z.  B.  alle  fünf  Finger  dasselbe  stützen.** 
Für  den  Studierenden  eine  sinnverwirrende  Behauptung! 
2000  g  Armgewicht  können  also  von  einem  Finger  leichter 
getragen  werden  als  von  fünf  Fingern?!  Der  Kenner  merkt 
zwar  an  dem  Beispiel  mit  dem  Septimenakkord,  daß  Breit- 
haupt an  eine  größere  Belastung  denkt,  aber  der  unbefangene 
Leser  glaubt  doch,  wie  Verfasser  bemerkt,  an  die  gleiche  Be- 
lastung. 

Ebenso  irreleitend  ist  der  Ausdruck  (S.  53)  „absolute  Druck- 
kraft der  einzelnen  Finger  ist  von  400  bis  1000  g**.  —  Fügt  man 
dem  geringen  Eigengewicht  des  Einzelfingers  Muskelkraft  hinzu 
zur  Überwältigung  des  Tastenwiderstandes,  so  müssen  die 
andern  Muskeln  den  Fingermuskeln  zu  Hilfe  kommen.  Ein 
Finger  arbeitet  doch  niemals  allein,  wie  der  obige  Satz  besagt. 
Des  Verfassers  Auffassung  verschlimmert  sich  noch  durch  fol- 
genden Satz: 

(S.  54)  „Diese  Druckkraft  vermehrt  sich,  wenn  der  einzelne 
Finger  durch  einen  oder  mehrere  andere,  fest  auf  dem  Grund 
der  Taste  aufliegende  Vm^erhebel  unterstützt  wird.^*  —  Dem- 
nach müßte  die  vorhergehende  Druckmöglichkeit  von  400  bis 
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looo  g  mit  Ausschaltung  einzelner  Fingerhebel  zu  ermöglichen 
sein!  Man  denke!  Es  scheint  dem  Verfasser  aber  doch  etwas 
von  den  richtigen  Funktionen  der  Grundkräfte  zu  schwanen, 
denn  er  „stellt  (S.  55)  empirisch  die  Tatsache  als  wahr  hin,  daß 
die  Fortbewegung  eines  mittleren  Schwergewichts  weniger 
Kraft  benötigt,  als  das  Spiel  mit  aktiver  Druckkraft".  —  Er 
macht  sogar,  ohne  es  zu  woUen,  der  Spielbelastung  ein  Kompli- 
ment, denn  er  schreibt  mit  gesperrt  gedruckten  Worten  (S.  57) : 
„der  normale  Druck  der  lose  auf  der  Tastatur  aufliegenden 
Masse  des  Armes  und  der  Hand  ist  somit  das  bequemste  und 
müheloseste  technische  Mittel." 

Während  Verfasser  oben  über  eine  Wahrheit  sich  empirisch 
äußert,  spricht  er  von  der  geheimnisvollen  und  tief  verborgenen 
Wechselarbeit  der  Muskeln,  von  der  Tatsache  einer  ,,inneren  und 
äußeren  Reibung  bei  Anwendung  zu  starker  aktiver  Druckkräfte^* 
(S.  57).  —  Breithaupt  würde  den  Physiologen  einen  großen 
Dienst  erweisen,  wenn  er  besonders  über  die  innere  Reibung 
der  Druckkräfte  etwas  Näheres  mitteilen  wollte. 

Die  „Druckkraft"  muß  es  dem  Verfasser  angetan  haben, 
denn  er  glaubt  diese  sogar  (S.  57)  „von  dem  Antriebspunkte  (?) 
der  Schulter  auf  die  Fingerspitze,  unmittelbar  und  ohne  Hem- 
mung übertragen  zu  können",  obgleich  Verfasser  andrerseits 
wieder  genau  weiß  (S.  59),  daß  die  Hebel  einen  gewichtigen  Ein- 
fluß auf  die  von  der  Schulter  ausgehende  Kraft  ausüben,  selbst 
wenn  sie  (die  Hebel)  als  einheithches  Ganzes  arbeiten. 

(S.  77)  „Die  Hand-  und  Fingergelenke  müssen  butterweich, 
von  katzenpfotenartiger  Geschmeidigkeit  sein.  Das  Handgelenk 
darf  in  der  Regel  nie  versteift  erscheinen.  Dasselbe  hat  als 
elastische  Feder  jeden  Stoß  und  Repuls  auszuhalten  und  muß 
daher  vöUig  entspannt  werden. "  Abgesehen  davon,  daß  Verfasser 
den  Schmerzensschrei  der  Musiklehrer  bei  „butterweichen" 
Fingergelenken  der  Schüler  anscheinend  noch  nicht  gehört  hat, 
scheint  er  die  Fixation  »wS/)tW  vollständig  entbehren  zu  können. 
Der  Studierende,  um  solche  handelt  es  sich  doch  hauptsächlich 
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in  seinem  Werke,  wird  diese  Schlußfolgerungen  unbedingt  ziehen 
müssen. 

Verfasser  wendet  auch  den  SxEiNHAUSENSchen  Passivhang 
an,  aber  in  neuer  Art  (S.  8i) :  „mit  Gewicht  spielen  heißt  im 
ganzen  Arm  lose  sein,  den  Arm  passiv  hängen  lassen  können". 
Der  Anfänger  wird  nachdenken :  kann  man  mit  Gewicht  spielen, 
während  der  Arm  sich  im  Passivhang  befindet?  Auch  der 
Passivbelastung  redet  er  das  Wort,  ohne  den  Ausdruck  selbst 
anzuwenden  (S.  82).  „Sodann  besorgen  beim  Gewichtsspiel 
die  Schulter-  und  Rückenmuskeln  fast  allein  die  gesamte  aktive 
Arbeit.  Die  Muskeln  des  Unterarms,  der  Hand  und  der  Finger 
sind  nur  insoweit  beteiligt,  als  dies  für  die  Stützung  der  Schwere, 
oder  genauer,  für  die  Erhaltung  des  Gleichgewichts  sowohl  in 
der  Ruhelage  des  Armes  wie  in  der  Bewegung  durchaus  not- 
wendig ist." 

(S.  83)  „Das  Gewicht  ist  ein  Mittel  zur  Förderung  der  Ent- 
spannung, wie  die  Entspannung  das  Mittel  ist  zur  Auslösung 
der  Schwerewirkung.**  So  richtig  das  zweite,  so  unklar  das  erste. 
Nicht  das  Gewicht,  sondern  die  Zurückhaltung  der  Muskel- 
kontraktionen führt  zum  richtigen  Gebrauch  der  Entspannung. 
Dann  widerspricht  sich  Breithaupt  in  einem  Atem  (S.  83) : 
„Als  solche  bleibt  die  Schwerwirkung  die  Grundlage  aller 
Übungsformen"  —  und  gleich  darnach:  „alle  Kunstübung  ist 
ein  Überwinden  der  Schwerwirkung". 

Obgleich  Verfasser  mit  Steinhausen  an  einer  Stelle  (S.  127) 
gleicher  Meinung  ist,  daß  „die  Unterarmrollung  die  natürhchste 
Spielbewegung  ist,,  um  die  Töne  miteinander  zu  verknüpfen  und 
aneinander  zu  ketten",  und  „daß  sie  die  leichteste  und  geschwin- 
deste Spielbewegung  ist,  die  wir  haben* ', — spricht  er  auf  derselben 
Seite  gleich  wieder  das  Gegenteil  aus:  „die  Unterarmrollungen 
sind  jedoch  immer  etwas  flink  und  brüchig.  Ihre  Bewegungen 
sind  sehr  unruhig  und  ungleich,  daher  für  das  gebundene  Spiel 
sehr  wenig  zu  gebrauchen." 

Die  Erklärungen  über  „Passivbelastung"  (S.  180)  sind  un- 
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genau,  denn  es  fehlt  die  Betonung  der  leichten  Beugestellung 
aller  Fingergelenke  und  der  Hand-  und  Mittelhandgelenke. 
Man  sieht  aus  den  ganzen  Erklärungen  über  die  Steinhausen- 
sche  Errungenschaft,  die  etwa  eine  halbe  Seite  einnehmen,  daß 
Breithaupt  mit  der  Lehre  Steinhausens  —  nichts  anzufangen 
weiß.  Das  beweist  auch  folgende  Ansicht  über  den  Triller 
(S.  252): 

„Für  das  Trillerspiel  ist  (u.  a.)  von  Wichtigkeit  die  Verwen- 
dung der  Druckkraft  der  Finger,  der  Hand  und  des  Armes  in 
Verbindung  mit  einer  steten  Belastung  der  Tasten  mittels  des 
Gewichts  der  Hand,  des  Unterarmes  oder  des  ganzen  Armes." 
Man  probiere  einen  Triller  mit  Druckkraft  und  ganzem  Gewicht 
des  Armes !  Es  ist  bedauerhch,  aber  nicht  zu  verwundern,  daß 
die  flackernden,  unsicheren  Behauptungen  eine  solche  Ver- 
wirrung anrichten.  Leider  muß  ich  mir  an  dieser  Stelle  ein 
kritisches  Eingehen  auf  die  Dynamik  und  Pedallehre  Breit- 
haupts versagen,  da  sie  die  Lehren  Steinhausens  nicht  un- 
mittelbar berühren.  Zum  Schluß  möchte  ich  nur  ein  Beispiel 
anführen,  das  die  Ansicht  Steinhausens  u.  a.  über  die  Un- 
mögHchkeit  der  Beeinflussung  des  Klaviertones  nach  dem  An- 
schlag entgegengesetzt  illustriert.  Breithaupt  schreibt  (S.  419) : 
„man  kann  dem  Nachhall  die  nötige  Klangdauer  (bzw.  -Verlänge- 
rung) verleihen,  indem  man  den  noch  mehrmals  zu  spielenden 
Ton  nicht  mehr  anschlägt,  sondern  nur  mehrere  Male  stumm 
nachdrückt.  Der  vibrierende  Ton  läßt  sich  derart  täuschend 
mit  dem  Pedal  nachahmen,  daß  man  glaubt,  der  Ton  würde 
noch  angeschlagen".  Trotz  seiner  Ansicht,  daß  dieses  eine 
akustische  Täuschung  sei,  gibt  er  die  Möglichkeit  der  Be- 
einflussung jedoch  zu.  Dagegen  schreibt  er  (S.  147):  „Ganz 
verkehrt  ist  der  sogenannte  Nachdruck.  Aus  der  Struktur 
des  Instruments  ergibt  sich  von  selbst  die  Zwecklosigkeit 
des  Nachdruckes  mit  starker  Fingerkraft.  Es  ist  richtig, 
daß  nach  dem  Anschlag  jede  weitere  Beeinflussung  des  Tones 
aufhört*^ 


14* 
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Es  mag  genug  sein. 

Ruhige  Bestimmtheit  und  klares  Wollen  zeigen  die  geg- 
nerischen, Fachkenntnisse  verratenden  Ausführungen  von 
Eugen  Tetzel  in  seiner  Arbeit  „Das  Problem  der  modernen 
Kllaviertechnik"  (Leipzig  1909). 

E.  Tetzel  teilt  mit  T.  Bandmann  den  Vorzug,  daß  beide 
in  ihrer  Methode  sich  des  SxEiNHAUSENSchen  Prinzips  be- 
dienen. Tetzel  übt  jedoch  in  vielen  Punkten  des  Systems 
Kritik,  die  in  den  meisten  Fällen  auf  Mißverständnissen  beruht. 
Ich  werde  erst  diese  beseitigen  und  dann  einige  vorzügliche  von 
Tetzel  verfaßte  praktische  Übertragungen  der  Passivbelastung 
zitieren. 

Tetzel  nimmt  für  sich  das  Vorrecht  in  Anspruch,  als 
Musiker  die  Grundlagen  der  Physik  und  Physiologie  zu  be- 
herrschen, ohne  aber  Steinhausen  ein  analoges  Vorrecht  in 
anderer  Hinsicht  einzuräumen.  Tetzel  nennt  Steinhausen 
„Dilettant  auf  der  Geige"  (S.  IX),  obgleich  Steinhausen  die 
Geige  künstlerisch  beherrschte.  Die  Steinhausen  vorge- 
worfene Unterschätzung  der  Fingeraktivität  ist  nur  scheinbar 
und  kommt  gegen  die  übereinstimmenden  Punkte  fast  nicht 
in  Betracht.  Ist  es  nicht  bei  jeder  Forschung  der  Fall,  daß 
großen  Ideen  kleine  Irrtümer  anhangen,  daß  man  in  der  ener- 
gischen Verteidigung  neuer  Lehrsätze  das  umhegende  Gestrüpp 
der  alten  Vorurteile  und  Anschauungen  etwas  zu  stark  aus- 
rodet? Dieser  Feuereifer  soUte  nicht  mit  Dilettantismus  ver- 
wechselt werden.  Hat  doch  Breithaupt  als  Musiker  sogar 
das  Kind  ganz  mit  dem  Bade  ausgeschüttet.  Die  „Übergriffe", 
die  Steinhausen  sich  als  „Laie"  erlaubt  haben  soll,  beziehen 
sich  auf  die  Verwerfung  des  von  Klang  und  Kunst  entfernten 
Übens,  auf  die  Verurteilung  des  technischen  Elements  vom  see- 
lischen, der  Herrschaft  des  Geistlos  -  Mechanischen  über  das 
Künstlerisch-Musikahsche. 

Steinhausen  verwirft  aber  nicht  das  musikalische,  sondern 
nur  das  gedankenlose  Üben,  also  wenn  z.  B.  ein  Künstler  beim 

^    212    ^ 


DAS  STEINHAUSENSCHE  PRINZIP  IN  DER  PRAXIS. 

Üben  die  Zeitung  liest  oder  sich  anderweitig  unterhält.  Und 
darin  stimmt  Tetzel  sicherlich  mit  Steinhausen  überein. 
Übungen,  die  auf  eine  Kräftigung  von  Einzelmuskelpartien  ab- 
zielen, sind  in  der  Regel  unmusikahsch  und  können  durch  andere 
mechanische  Kräftigungsmittel  ersetzt  werden.  Diesen  fein- 
musikalischen Zug  Steinhausens  teile  ich  durchaus  i,  Tetzel 
nennt  die  Technik  (S.  XI)  selbst  „nur  Mittel  zum  Zweck". 
Warum  muß  denn  dieses  Mittel  durchaus  unmusikalisch -tech- 
nisch sein?  warum  nicht  musikalisch-technisch,  wie  z.  B.  „das 
Üben  einer  schweren  Stelle  eines  Musikstückes"? 

Auch  darin  wird  Steinhausen  mißverstanden:  er  verwirft 
nicht  die  Pflege  anormaler,  schwacher  Muskeln,  sondern  nur 
solche  Übungen,  die  wertlos,  unnütz  sind,  aber  trotzdem  den 
meisten  Eingang  in  die  Praxis  gefunden  haben,  nämHch  das 
Fesseln  der  Finger,  das  Heben  der  Finger  im  Sinne  des  Zu- 
scHNEiDschen  „gespannten  Büchsenhahns".  Die  von  Stein- 
hausen dazu  gegebenen  physiologischen  Gründe  können  wir 
nicht  umstoßen. 

Tetzels  Ausführungen  über  den  Wurf  (S.  23)  lassen  die 
Vermutung  einer  Teila.vheit  des  Wurfes  ohne  Beteiligung  der 
andern  Teile  des  Spielkörpers  aufkommen,  z.  B.  beim  Hand- 
gelenk. Diese  rückschritthche  Anschauung  vertritt  Tetzel  als 
Anhänger  der  Entspannung  und  Passivität  jedoch  nicht,  denn 
er  verlangt  an  andrer  Stelle  stets  die  Beteiligung  des  ganzen 
Armes.  Infolgedessen  kann  Tetzel  auch  nicht  den  Bandmann- 
schen  Allgemein wurf  so  ohne  weiteres  verurteilen,  zumal  er 
selbst  auf  die  „Wurf kraft  der  Finger"  aufmerksam  macht 
(S.  25,  28).  Ich  anerkenne  die  überwiegende  Herrschaft  des 
Wurfes  bis  zur  kleinsten  Anschlagsbewegung  und  unterscheide 
mich  von  der  Methode  Bandmann  nur  durch  die  Forderung 


1  Ich  kenne  nur  eine  einzige  Ausnahme,  das  sind  Fingerübun- 
gen zur  Förderung  der  Bewegungen,  also  Kreisung,  Seitenschlag, 
Rollung,  deren  Ausführung  vom  Gehirn  aus  geleitet  werden  muß. 
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aktiver  Mitarbeit  der  Finger,  die  Bandmann  verwirft.  Selbst 
das  Legate  ist  ohne  Wurfbewegung  der  Finger  nicht  denkbar. 
Der  Ausdruck  Wurf  deckt  sich  im  letzten  Sinne  mit  Stein- 
hausens „schwingender  Bewegung",  die  jeder  Spieler  beim 
Anschlag  unzählige  Male,  ohne  daß  er  sich  darüber  Rechen- 
schaft gibt,  anwendet. 

Die  TETZELsche  Erklärung  über  den  „Schlag"  (S.  24)  läßt 
sich  durch  die  SxEiNHAUSENsche  Deutung  der  Wechselarbeit 
der  beiden  Grundkräfte  erweitern.  Der  Schlag  durch  alleinige 
Bewegung  des  ganzen  Armes,  des  Unterarmes  oder  der  Hand 
wird  nicht  nur  graduell  schwächer,  man  erzielt  auch  die  um- 
gekehrte Wirkung  durch  anwachsende  Gegenhemmung,  so  daß 
man  mit  einem  Teil  des  Armes  stärkere  Anschlagswirkungen  er- 
zielen kann  als  mit  dem  ganzen  Arm  (S.  27).  „Worauf  aber 
Armschwingung,  Handanschlag  und  Wurftätigkeit  der  Finger 
hinauskommen,  das  ist  objektiv  der  Druck  des  Fingers  auf  die 
Taste."     Damit  weist  Tetzel  auf  die  Spielbelastung  hin. 

Wenn  Steinhausen  die  vielen  Mißverständnisse  voraus- 
geahnt hätte,  dann  wäre  die  Zusammenstellung  „Passiv-  oder 
Spielbelastung"  vielleicht  unterblieben.  Der  Ausdruck  Passiv- 
belastung deckt  sich  vollkommen  mit  der  ursprünglichen  Auf- 
fassung Steinhausens.  Aus  handschriftlichen  Aufzeichnungen 
und  aus  der  Bestätigung  der  BANDMANNSchen  Schrift  läßt  sich 
mit  WahrscheinHchkeit  annehmen,  daß  er  für  diese  2.  Auflage 
den  Begriff  erweitert  hätte: 

Die  „  Passivbelastimg"  entspricht  genau  der  Erklärung,  wie  er 
sie  S.  141  ff.  dieser  Auflage  gegeben.  Der  Begriff  „Spielbelastung*  * 
umfaßt  jedoch  alle  Zwischenstufen  der  Belastungsgrade  zwi- 
schen Null-,  Passiv-  und  Maximalbelastung.  Wie  Tetzel 
richtig  bemerkt  (S.  28),  bezeichnet  die  Passivbelastung  nur 
einen  einzigen  Belastungsgrad,  nämlich  den  des  eingeschränkten 
Armgewichts.  Durch  das  Tor  der  Passivität  ebnet  Steinhau- 
sen dann  den  Weg  zu  andern  Belastungsgraden,  deren  durch 
Schwung  oder  Wurf  beeinflußten  Endeffekt  wir  Spielbelastung 
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nennen.  Also  eine  Belastung,  die  sich  während  des  Spiels  ent- 
wickelt und  für  den  Endpunkt  der  Anschlagskraft  ausschlag- 
gebend ist.  Aus  diesem  Grunde  mußte  der  Begriff  „Belastung** 
im  Sinne  meiner  Ausführungen  (siehe  S.  i8i — 185)  erweitert 
werden.  Diese  Ansicht  findet  übrigens  in  Steinhausens  eigenen 
Worten  eine  Bestätigung  (S.  156  dieser  Auflage) :  „Innerhalb  der 
durch  NuU-  und  Passivbelastung  angegebenen  Grenzen  liegen  die 
beim  schwingenden  Anschlag  verwendbaren  Grade  der  Muskel- 
kontraktion. Über  die  Passivbelastung  hinaus  bis  zur  Maximal- 
belastung darf  Muskelaktion  nur  momentan  eintreten.  Der 
Weg  zur  Maximalbelastung  würde  durch  bloße  Inanspruchnahme 
der  aktiven  Muskelarbeit  unweigerlich  zur  falschen  Technik 
führen.  Alle  stärkeren  Grade  des  Anschlags  werden  durch  Zu- 
nahme der  Geschwindigkeit"  usw.  —  Steinhausen  wußte  dem- 
nach die  lebendige  Kraft  der  Muskeln  als  Regulator  der  passiven 
Gewichtskraft  sehr  wohl  zu  schätzen.  Er  verlieh  der  fluktuieren- 
den Anschlagstätigkeit  der  Muskeln,  die  mit  Hilfe  von  Schwung 
oder  Wurf  die  Endbelastung  bestimmte,  nur  keinen  besonderen 
Namen.  Die  Erweiterung  des  Begriffes  „Spielbelastung"  dürfte 
deshalb  ganz  im  Sinne  des  Verfassers  geschehen  sein. 

In  bezug  auf  die  Eigentätigkeit  der  Finger  geht  Steinhau- 
sen zwar  mit  scharfen  Worten  vor,  deren  Herausstellung  extrem 
wirkt.  Liest  man  diese  im  Rahmen  des  umgebenden  Textes,  so 
erscheinen  sie  in  milderem  Lichte.  Wenn  Steinhausen  z.  B. 
von  „Beseitigung  aller  Fixation"  spricht,  so  darf  das  doch 
nur  im  Sinne  einer  willkürlichen  Spannung  verstanden  werden, 
denn  er  sagt  daran  anschheßend:  „um  allen  Mißverständnissen 
zu  begegnen,  sei  nochmals  hier  hervorgehoben,  daß  die  Finger 
nicht  etwa  zur  Untätigkeit  verurteilt  sein  sollen"  usw.  (S.  138), 
womit  die  angemessene  Fixation  gegeben  ist.  Ebensowenig 
kann  man  es  „unverständhch"  (Tetzel  S.  29)  nennen,  wenn 
Steinhausen  „die  ebenso  unzureichende  wie  die  Gesundheit 
schädigende  Fingertechnik  durch  eine  kraftvollere  Bewegungs- 
form" ersetzt  wissen  will,  denn  die  ganze  Predigt  gilt  doch  der 
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isolierten  und  deshalb  gesundheitsschädlichen  Fingertechnik! 
Eine  rücksichtslose  Kritik  kann  auch  den  STEiNHAUSENschen 
Ausdruck  „Beseitigung  aller  aktiven  Fingerarbeit'*  verurteilen. 
Bei  der  oftmals  vorausgegangenen  Klarlegung  über  die  Mitwir- 
kung der  Fingergüeder  darf  und  kann  das  anstößige  Wort 
„aktiv"  nur  in  einschränkender  Bedeutung  gefaßt  werden.  Wenn 
T.  Bandmann  daraufhin  den  Augiasstall  etwas  zu  kräftig  reinigt, 
so  sollte  man  das  dem  Ziele  mit  Rücksicht  auf  das  schwerfällige 
Verständnis  der  Masse  zugute  halten.  Jedenfalls  reizt  diese  Art 
die  Musiker  mehr  zum  Nachdenken  als  die  scharfe  Geißelung 
und  Verspottung  von  Seiten  Tetzels.  Denn  das  daraus  leuch- 
tende weise  Maßhalten  legen  die  reinen  Fingertechniker  nur 
zu  ihren  Gunsten  aus,  und  diese  preisen  dann  Tetzel  als  Ver- 
fechter ihrer  Methode.  Dabei  weichen  die  TETZELschen  An- 
sichten über  die  Fingertechnik  von  den  Ansichten  Steinhau- 
sens nicht  einmal  nennenswert  ab.  So  wird  des  ersten  Ver- 
fassers Satz  (S.  32)  „Die  Fingertechnik  besteht  in  der  geistig- 
physischen Beherrschung  der  verlangten  Reihenfolgen,  während 
die  mechanisch-physische  Leistung  der  einzelnen  Finger  sehr 
gering  ist*'  —  anstandslos  von  uns  unterschrieben.  Und  (S.  33) 
„die  aktive  eigentliche  Spielfunktion  liegt  in  der  Tätigkeit  der 
Finger  im  Verein  mit  der  Armtätigkeit"  —  unterscheidet  sich 
von  unserm  Prinzip  nur  durch  Umstellung  der  Wörter  Arm 
und  Finger.  Diese  Hauptsätze  könnten  deshalb  nicht  als  Be- 
weise gegen  die  zitierten  angeblichen  Übertreibungen  eingestellt 
werden,  und  der  Fingertechniker  ignoriert  sie,  weil  er  sie  nicht 
versteht. 

Den  Satz  Tetzels  (S.  35)  „an  der  Rollung  ist  theoretisch  ncht 
viel  zu  »verstehen*,  wie  es  sich  in  der  Kunst  ja  immer  mehr  um 
jkönnen'  handelt!  Wie  also  Herr  Dr.  Steinhausen  intelli- 
genten Fachleuten  ,gänzhch*  das  Verständnis  ihres  täglichen 
Handwerkszeuges  absprechen  konnte,  ist  ebenso  unbegreiflich 
wie  unziemhch!**  —  dürfte  in  seinem  Ausklang  zu  scharf  sein. 
Tetzel  bezeichnet  die  S.  15  (Sperrdruck)  dieser  Auflage  gebrach- 
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ten  Punkte:  Verurteilung  der  Gymnastik  usw.  als  „Handwerks- 
zeug" und  wundert  sich  über  die  Absprechung  des  Verständ- 
nisses, obgleich  er  selbst  im  Satz  vorher  sagt,  daß  das  „Ver- 
stehen" nebensächhch  seil.  Wenn  nun  die  Klavierpädagogen 
das  vermeintliche  „Können"  in  der  Methodik  oder  Praxis  nicht 
anwenden,  und  Steinhausen  nennt  das  Nichtver stehen,  so  dürfte 
dieses  meines  Erachtens  den  Nagel  auf  den  Kopf  treffen  und 
nicht  zu  verurteilen  sein. 

Die  Vertretung  des  TETZELSchen  Satzes  (S.  35)  „erlaubt  man 
aber  für  den  ersten  Anfang  Hilfsbewegungen  des  Armes,  bevor 
die  Finger  ihre  Aufgabe  beherrschen,"  — ist  eine  Prinzipienfrage, 
die  meines  Erachtens  am  besten  aus  der  praktischen  Erfahrung 
heraus  gelöst  werden  kann .  Die  Voraussetzung,  daß  den  Fingern 
die  Vorbedingung  zur  Übertragung  der  Anschlagsgrade  fehlt, 
trifft  nicht  auf  alle  Fälle  zu«  Ferner  würde  die  Vorschulung  der 
Finger  und  die  „grundlegende  Ruhe  der  Hand"  eine  unnötige 
Versteifung  der  oberen  Extremitäten  nach  sich  ziehen,  deren 
spätere  Ausmerzung  Mühe  verursacht. 

Die  Einzeltonbewegung  im  Nichtlegato,  mit  der  Söchting^ 
und  Süss^  ihren  Anfangsunterricht  beginnen,  heiße  ich  deshalb 
gut.  Die  Methode  der  aktiven  Fingerhilfe  ist  zwar  ein  Eckstein, 
an  welchem  manche  strebenden  Klavierpädagogen  scheitern, 
umsomehr,  als  Söchting  und  Süss  darauf  nicht  genügenden 
Wert  gelegt  haben.  Das  Fehlen  einer  erschöpfenden  Methode 
für  die  Drei-  und  Mehrtonbewegung  im  Legato  soll  die  Freunde 
des  Fortschritts  nicht  entmutigen,  darin  weitere  Versuche  an- 
zustellen. Nach  meiner  Erfahrung  ist  eine  gleichzeitige  Pflege 
der  untern  Spielextremitäten  mit  der  Einzeltonbewegung  aus 


1  Denn  die  Rollung  gehört   in  gleicher  Bewertung  wie  die 
andern  Punkte  zum  Handwerkszeug. 

2  Emil  Söchting,   „Reformklavierschule"   und   „Schule  des 
Gewichtsspiels".    Magdeburg,  Heinrichshof en. 

3  WiLHEiLM    Süss,    „Schule    des    modernen    Klavierspiels". 
Darmstadt,  Thies  Nachfolger. 
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Schulter-  und  Armtätigkeit  sehr  wohl  zu  bewerksteUigen. 
Tetzel  teilt  diese  Ansicht  mit  den  Worten  (S.  36) :  „doch  wird 
ein  vernünftiger  Lehrer  sie  (also  die  Armtätigkeit  im  Verein  mit 
der  Fingerpflege)  niemals  zu  verhindern  suchen,  soweit  sie  von 
selbst  stattfindet  und  diesen  Schaden  (Mangel  der  Fingeraktivi- 
tät) nicht  anrichtet!"  —  Wenn  demnach  die  obern  Spielteile 
darnach  drängen,  von  selbst  mitzuarbeiten,  warum  sollen  wir 
dann  einer  gleichzeitigen  systematischen  Pflege  aus  dem  Wege 
gehen?  Daß  das  phrasierende  Spiel  dadurch  für  die  Jugend 
ganz  neue  Lichtseiten  gewinnt,  sei  nebenher  erwähnt  1. 

Es  ist  begreiflich,  wenn  Tetzel  die  „Ruhe  der  Hand  als 
grundlegend"  bezeichnet,  daß  ihm  dann  die  Forderung  des 
Wurfes  bis  ins  kleinste  Detail  der  Anschlagsbewegung  „sonder- 
bar und  unglaublich"  vorkommt  (S.  40).  Leider  bleibt  er  in 
der  Umgebung  dieser  Worte  den  Beweis  für  die  „sonderbare 
und  unglaubliche"  Forderung  der  Modernen  schuldig.  Es 
gehört  doch  keine  große  Einsicht  dazu,  daß  z.  B.  eine  „Ver- 
mischung mit  aktiver  Fingertätigkeit",  wie  de  Hart  sagt 
(S.  41),  unmöghch  ist,  weil  außer  dem  angeführten  Grunde 
eine  aktive  Fingerfixation  den  Lauf  der  durch  Schwung  zu  be- 
wirkenden Spielbelastung  unterbinden  würde.  Daß  de  Hart 
unter  dem  Ausfall  der  Vermischung  sich  die  Finger  nicht  als 
teigweiche  Extremitäten  vorstellt,  bedarf  wohl  keiner  weiteren 
Anfrage.  Tetzel  leugnet  das  Primäre  des  Wurfes  beim  An- 
schlag, bedenkt  aber  nicht,  daß  die  von  ihm  gestellte  Fordenmg 
der  Gewichtsübertragung  und  Fingertätigkeit  vereint  mit  Arm- 
führung ohne  Schwung  oder  Wurf  unmöglich  ausgeführt  werden 
kann. 

Über  den  Wert  der  Passivbelastung  bezüglich  des  Egali- 
sierens  der  Finger  äußert  sich  Tetzel  ganz  in  unserm  Sinne 


1  Siehe  die  8.  These  unter  „Aufruf  an  die  Klavierpädagogen'* 
(S.  219),  ein  Artikel,  der  während  meiner  Bearbeitung  entstanden, 
und  dessen  8.  These  beweist,  daß  Tetzel  inzwischen  seine  Meinung 
geändert  hat. 
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(S/56,  57) :  „Bei  der  Passivbelastung  ruht  das  Gewicht  so  lange 
auf  dem  einen  Finger,  bis  es  vom  andern  übernommen  wird. 
Die  Finger  tragen  den  Arm  weiter,  wie  die  Beine  den  Körper, 
Hierdurch  wird  jeder  Finger  gezwungen,  die  gleiche  Kraft  zu 
äußern,  da  jeder  dieselbe  Last  trägt.  Die  schwächeren  Finger 
werden  durch  die  Übung  hinreichend  gestärkt,  während  die 
kräftigeren  nur  so  viel  von  ihrer  Stärke  äußern,  wie  zur  Ge- 
wichtstragung  erforderlich  ist.  So  kommt  die  verpönte  ,Egali- 
sierung'  von  selbst  zustande,  was  sich  auch  besonders  beim 
Unter-  und  Übersetzen  geltend  macht.  So  ist  also  die  Passiv^ 
helastung  zur  Erwerbung  perlender  Geläufigkeit  nicht  genug  zu 
empfehlen,  auch  als  Vorübung  derjenigen  Läufe,  bei  denen  sie 
schüeßHch  mit  andern  Belastungsgraden  (Spielbelastung!  D.  H.) 
vertauscht  werden  muß."  — > 

Die  größte  Anerkennung  zollt  Tetzel  Steinhaüsen  in 
seinem  „Aufruf  an  die  Klavierpädagogen"  1  durch  Aufstellung 
einer  Reihe  von  Thesen,  von  denen  ich  zwölf  herausgreife: 

1.  Der  Armanschlag  geschieht  durch  Sinkenlassen  des  Arm- 
gewichts. Die  durch  Armanschlag  bewirkte  Tonstärke  hängt 
davon  ab,  wie  schnell  die  armtragenden  Muskeln  das  Gewicht 
sinken  und  durch  entsprechende  Fixierung  der  Gelenke  auf 
den  Tastenwiderstand  wirken  lassen 2. 

2.  Der  Anfänger  ist  daher  zuerst  mit  den  Gewichtszuständen 
des  Armes  und  ihrer  praktischen  Verwendung  vertraut  zu 
machen  3. 

3.  Der  Fingeranschlag  geschieht  durch  Anspannung  des 
Fingerbeugers,  doch  hängt  seine  Kraftentfaltung  praktisch  von 
der  Größe  der  Belastung  ab,  deren  Stütze  der  Finger  nach 


1  Zeitschrift  „Musikpädagogische  Blätter"  XXXV,  23. 

2  Die  Tonstärke  hängt  ferner  von  der  Größe  der  Masse  ab. 
D.  H. 

3  Und  mit  dem  Gefühl  für  die  Spannungsgrade,  welche  die 
Gewichtszustände  herbeiführen.    D.  H. 
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dem  Anschlag  ist,  sowie  von  der  Schnelligkeit  des  Stützen- 
wechsels i. 

4.  Vor  jedem  Versuch,  gebunden  zu  spielen,  muß  der  An- 
fänger erst  bei  Nullbelastungszustand  des  Armes  lernen,  die 
einzelnen  Finger  durch  leichte  Bewegungen  seinem  Willen  unter- 
tänig zu  machen. 

5.  Das  Legato  selbst  muß  von  Anfang  an  unter  Belastung, 
am  besten  unter  Vollbelastung  geübt  werden. 

6.  Ein  Überschreiten  der  Vollbelastung  durch  Anspannung 
der  Muskeln  auf  der  Unterseite  des  Armes  und  der  Rumpfmus- 
keln, also  aktives  Drücken,  ist  möglichst  zu  vermeiden. 

7.  Die  Armrollung  findet  selbst  unbeabsichtigt  statt,  indem 
der  Arm  seine  dem  Wechsel  der  Gewichtsstützen  entsprechend 
verschiedene  Gleichgewichtslage  sucht  und  findet. 

8.  Die  Armrollung  als  Anschlagsbewegung  und  der  Roll- 
schwung als  Kraftquelle  sind  beim  Klavierspiel  zum  Vorteil 
des  Gelingens  von  Anfang  an  zu  verwenden  und  ebenso  syste- 
matisch auszubilden  wie  Fingertätigkeit  und  Gewichtsbeherr- 
schung. 

9.  Der  Arm  ist  in  seiner  Masse  sowie  in  deren  Bewegung 
stets  als  Ganzes  zu  betrachten. 

10.  Die  Anforderungen  an  die  Kraftentfaltung  des  Spielers 
müssen  seiner  Armschwere  Rechnung  tragen. 

11.  Die  Unter-  und  Übersetzfunktion  muß  durch  zweck- 
mäßige Haltung  und  Bewegung  des  ganzen  Armes  unterstützt 
werden,  wobei  die  Glätte  der  Tonfolge  teils  von  gleichmäßiger 
Übertragung  der  Belastung  abhängt,  teils  durch  Rhythmisie- 
rung erleichtert  wird. 

12.  Das  Hervorheben  einer  Stimme  gegenüber  schwächeren 
mit  derselben  Hand  zu  spielenden  Tönen  geschieht  durch  das 
Tragen  der  Belastung  seitens  der  Finger,  welche  die  Melodie 


1  Sofern  es  die  Zeit  gestattet,  muß  Entspannung  vor  jedem 
Stützen  Wechsel  eintreten.    D.  H.    . 
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oder  die  Hauptmelodie  spielen,  wonach  sich  auch  die  Wahl  des 
Fingersatzes  zu  richten  hat. 

Während  Tetzel  die  Grundgesetze  Steinhausens  aner- 
kennt und  sie  in  seiner  Methode  verwertet,  entfernt  sich  Elisa- 
beth Caland^  nicht  allein  gänzlich  von  unsrer  Lehre,  sondern 
greift  diese  auch  mehrfach  in  ihren  Grundfesten  an.  Ein  Ver- 
gleich beider  Lehren  wird  dazu  beitragen,  Steinhausens  Ideen 
tiefer  zu  befestigen  und  ihnen  neuen  Boden  zu  erkämpfen. 

E.  Caland  spricht  sich  über  ihre  Lehre  kurz  aus  (I,  S.  75) : 
„Unsere  Erfahrung  hat  bestätigt,  daß  die  höchste  Leichtigkeit 
und  Tragung  der  Hand  sowie  die  größte  Kraft  zum  Niederdruck 
und  Niederzug  der  Hand  auf  die  Klaviatur  Haupterfordernisse 
der  Erreichung  einer  großen  künstlerischen  Technik  sind.  Die 
beiden  erstgenannten  Vorteile  stehen  uns  bei  richtiger  Anwen- 
dung und  Ausnutzung  der  die  Schultermuskeln  unterstützenden 
Rumpf'  und  Rückenmuskeln  bis  zu  den  letzten  Möglichkeiten 
zu  Gebote.  Wir  halten  deshalb  die  von  andrer  Seite  (Stein- 
hausen-Bandmann, D.  H.)  als  Grundlage  der  Technik  hin- 
gestellte passive  Belastung  der  Finger  und  die  Ausnutzung  der 
Schwere  des  losen,  hängenden  Armes  nicht  nur  für  verfehlt, 
sondern  wir  betrachten  sie  als  Hemmnis  der  künstlerischen 
Technik.  Ja,  wir  halten  sogar  jegliche  Hervorhebung  dieser 
etwa  beim  „freien  Fall"  beschleunigenden  Wirkung  des  Eigen- 
gewichts des  Armes,  welche  sich  bei  der  gegebenen  horizontalen 
Lage  der  Klaviatur,  beim  Spiel  von  selbst  unbewußt  stets  ein- 
stellt, also  ein  unwillkürHches  Moment  ist,  für  kunstwidrig.'* 

Wir  teilen  die  Ansicht  über  die  Haupterfordernisse  zur  Er- 
reichung   einer    großen     künstlerischen    Technik.      Während 


1  I.  „Das  künstlerische  Klavierspiel"  1910.  Ebner.  —  II.  „Die 
Ausnützung  der  Kraftquellen  beim  Klavierspiel"  1908,  das.  —  III. 
„Die  DEPPEsche  Lehre  des  Klavierspiels"  1912,  das.  —  IV.  „Prak- 
tischer Lehrgang  des  künstl.  Klavierspiels"  19 12,  das.  —  Bei  An- 
gabe eines  dieser  Werke  im  Text  werde  ich  mich  der  römischen 
Ziffern  bedienen. 
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Caland  aber  „die  höchste  Leichtigkeit  und  Tragring  der 
Hand"  aus  den  weit  entfernten  Rückenmuskeln  herholt, 
suchen  wir  sie  ledigHch  aus  der  Passiv-  und  Spielbelastung  der 
nächsten  Umgebung  zu  erzielen,  also  aus  näherliegender  Quelle. 
Denn  die  fundamentale  Bedeutung  des  Passivzustandes  hegt 
darin,  daß  die  Gleichgewichtslage  der  Muskeln  die  Spiel- 
belastung vorzüglich  geeignet  macht,  in  jedem  Moment  und 
an  jeder  Stelle  des  Spielkörpers  dem  kleinsten  Anstoß  zu  ge- 
horchen und  damit  jedem  künstlerischen  Erfordernis  gerecht 
zu  werden. 

Was  „die  größte  Kraft  zum  Niederdruck  bzw.  Niederzug  der 
Hand  auf  die  Klaviatur"  angeht,  haben  wir  um  die  Anerkennung 
der  KYaifiquellen  zu  rechten.  Caland  anerkennt  bloß  eine  ein- 
zige Kraft,  die  der  Rückenmuskeln,  der  die  Muskeln  des  übrigen 
Spielkörpers  bedingungslos  zu  gehorchen  haben.  Die  daraus 
zu  ziehenden  Konsequenzen  ergeben  sich  von  selbst :  fast  gänz- 
liche Ausschaltung  des  Gewichts,  Vermeidung  des  Wurfes  und 
Schwunges  (S.  8i)  und  Verbot  der  Unterarmrollung.  Das  vor- 
liegende Werk  Steinhausens  betont  die  vollständig  zu  er- 
schöpfende Nutzbarmachung  der  beiden  Grundkräfte:  Schwer- 
gewicht und  Muskelkraft.  Mag  nun  die  einzige  Kraftquelle 
Calands  sämtliche  Stärkegrade  des  Kunstspiels  vollauf  beherr- 
schen, es  ist  durch  nichts  erwiesen,  daß  die  Summe  der  beiden 
Grundkräfte  bis  zu  den  Höhen  der  Maximalbelastung  nicht 
ebenso  gut  und  leicht  imstande  wäre,  denselben  Umfang  der 
Stärkegrade  zu  beherrschen!  Zwei  schwere  äußere  Nachteile 
begleiten  die  erste  Wahl :  eine  durch  schrif thche  Unterweisung 
kaum  oder  schlecht  zu  erreichende  richtige  Ausnutzung  der 
Rückenkräfte  und  Ausführung  der  Schulterblattsenkung  i  und 


1  Die  in  diesem  Werke  sich  findenden  rein  physiologischen 
Gründe,  welche  Steinhausen  zur  Ablehnung  der  praktischen  An- 
wendung der  Schulterblattsenkung  veranlaßt  haben,  sind  von 
autoritativer  Seite  nicht  widerlegt  worden. 
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ferner  die  Ausstoßung  der  von  den  meisten  Künstlern  des  Kla- 
vierspiels wenn  auch  nur  intuitiv  ausgeübten  Spielweise.  Von 
größerer  Bedeutung  für  uns  ist  jedoch  die  Mißachtung  bzw. 
irrige  Deutung  der  physikahsch-physiologischen  Unterlagen  des 
Anschlags.  Es  handelt  sich  um  die  Wirkung  des  Armgewichts, 
die  beiden  Bewegungen  Wurf  und  Schwung  und  die  Unterarm- 
rollung. 

Caland  vertritt  darin  folgende  merkwürdige  Ansicht  (I, 
S.  76) :  „Beim  Fortespiel  kann,  wenn  man  nur  die  Schwere  des 
Armes  wirken  läßt,  die  zur  Erreichung  des  starken  und  stärksten 
Tones  erforderliche  Tastengeschwindigkeit  nur  durch  größeres 
Ausholen  des  Armes  hergestellt  werden,  was  wiederum,  da  ja 
die  Beschleunigung  durch  das  Eigengewicht  unveränderlich  ist, 
zur  Folge  hat,  daß  die  Intervalle,  d.  h.  die  Zwischenräume 
zwischen  aufeinanderfolgenden  Tönen,  um  so  größer  werden, 
je  stärker  die  Töne  sind.  Man  kann  also,  wenn  nur  die  Schwere 
des  Armes  wirksam  ist  (wodurch  die  unveränderte  Beschleuni- 
gung bedingt  ist),  in  großer  Schnelligkeit  weder  ein  Forte  noch 
Legato  spielen,  da  zur  Erreichung  größerer  Tastengeschwindig- 
keit stets  für  jeden  Ton  oder  doch  mindestens  für  jede  Tonreibe 
(d.  h.  für  Töne,  welche  in  einem  Wurf  oder  einer  Ausholung  zu- 
sammengefaßt werden  können)  je  nach  Bedürfnis  der  Tonstärke 
ein  erneutes  Schwingen  oder  Ausholen  des  Armes  nötig  wird. 
Ein  Fortespiel  im  schnellsten  Tempo  ist  also  wegen  Zeitmangels 
zum  Armschwung  ausgeschlossen.  Es  läßt  sich  bei  dieser  Spiel- 
weise nur  ein  mäßig  schnelles  und  mäßiges  Fortespiel  erreichen, 
niemals  aber  ein  schön  ausgeghchenes  Legato ;  denn  hier  müßte 
mindestens  schon  nach  drei  bis  fünf  Tönen  ein  immer  sich 
wiederholendes  Schwingen  des  Armes  (also  ein  Sichentfemen 
von  der  Taste)  eintreten,  ein  Verfahren,  durch  welches  höchstens 
ein  Nonlegato  erzielt  werden  könnte."  —  Nach  diesen  Grund- 
sätzen erfährt  die  Armschwere  eine  durchaus  willkürliche  Be- 
handlung, und  der  Laie  könnte  glauben,  daß  das  Gewicht  nur 
dann  sich  Geltung  verschaffe,  wenn  man  will.    Das  ist  ein  ver- 
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hängnisvoller  Irrtum.  Das  physikalische  Schwergewicht  ist 
ein  unerbitthcher  Faktor,  mit  dem  wir  rechnen  müssen,  denn  das 
Armgewicht  ist  und  bleibt  eine  Kraftgröße,  die  nur  durch  eine 
andere  GegenkiSiit,  nämhchdie  Muskelkraft,  verstärkt,  gemindert 
oder  aufgehoben  werden  kann.  Mögen  wir  nun  die  Kräfte  aus 
Muskeln  herholen,  wo  wir  wollen :  um  die  Armschwere  wirkungs- 
los zu  machen,  bedürfen  wir  einer  Muskelanstrengung,  die  wir 
nutzlos  vergeuden,  weil  das  Unwirksammachen  Selbstzweck  ist. 
Sollen  wir  die  Gewichtskräfte  nur  deshalb  aufgeben,  weil  die 
Rückenmuskeln  mit  ihrem  Kräfteüberschuß  imstande  sind,  die 
genannte  Muskelanstrengung  mit  Leichtigkeit  zu  übernehmen? 
Caland  schaltet  in  dem  Falle  ca.  i — 3  kg  als  ein  „Hemmnis" 
aus,  bei  Fortespiel  jedoch  aus  „pädagogischen  Gründen"  wieder 
ein  mit  den  Worten  (I,  S.  79) :  „stellt  sich  bei  vertikalen  Bewe- 
gungen des  ganzen  Armes,  also  hauptsächlich  beim  freien  Fall 
von  selbst  ein  und  unterstützt  die  Arbeit  der  Rückenmuskeln".  — 
Hier  wirkt  die  Beteiligung  des  Gewichts  also  noch  nicht  „kunst- 
widrig", sondern  erst  dann,  wenn  diese  mitarbeitende  Kraft  in 
Pflege  genommen  wird.  Der  pädagogische  Vorteil  dieser  Folge- 
rungen erscheint  mir  anfechtbar  und  nur  zugunsten  der  allein- 
seKgmachenden  Rückenkräfte  aufgestellt  zu  sein.  Diese  Lokali- 
sierung des  Kräftespeichers  kann  und  soll  niemals  dahin  führen, 
die  ca.  40  kleineren  Muskeln  des  Spielkörpers  unterzuordnen. 
Es  wird  ohne  weiteres  einleuchten,  daß  die  Kräfte  ihren  Ver- 
brauch aus  der  Umgebung  herholen,  welche  der  Anschlag  be- 
nötigt. Sowenig  diese  Umgebung  sich  auf  selbständige  Finger- 
tätigkeit beschränken  darf,  so  wenig  braucht  sie  für  alle  Fälle 
die  Rückenmuskeln  einzubeziehen.  Ich  sage  für  alle  Fälle, 
denn  einzelne  (Vibrato)  sind  dabei  ausgenommen.  Die  Kunst 
der  Bereitschaft  der  Spielmuskeln,  welche  einzig  und  allein  durch 
den  Passivzustand  gegeben,  ist  für  künstlerische  Zwecke  höher 
einzuschätzen  als  die  Konzentrierung  auf  eine  Kraftquelle. 
Das  SxEiNHAUSENSche  Prinzip  gibt  dem  Anschlag  demnach 
eine  viel  freiere  Entfaltung  der  Kräfte. 
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Die  lebendige  Energie,  mit  welcher  der  Spielkörper  die  Taste 
trifft,  setzt  sich  aus  den  beiden  Gnindkräften  und  Wurf  oder 
Schwung  zusanunen.  Mag  Caland  „die  Ergebnisse  der  Wissen- 
schaft für  die  Kunst  nicht  immer  als  bindend  erachten'*  (I, 
S.  78),  die  physikalischen  Kräfte  und  Kräfteerzeuger  werden 
damit  nicht  aus  der  Welt  geschafft.  Sie  können  wohl  für 
Kunstzwecke  unserem  Willen  unterworfen  werden,  so  weit,  daß 
sie  dem  Laien  sogar  als  gar  nicht  vorhanden  erscheinen.  Mit 
solchen  Gefühlsmomenten  rechnet  die  Wissenschaft  jedoch 
nicht. 

Es  ist  deshalb  ein  Irrtum,  zu  behaupten,  daß  eine  zuneh- 
mende Anschlagsstärke  nur  durch  größeres  Ausholen  des  Armes 
hergestellt  werden  kann,  und  daß  mit  der  Tonstärke  auch 
der  Zeitzwischenraum  wachsen  muß.  Sobald  die  passive  Ge- 
wichtsbelastung für  eine  gewünschte  Tonstärke  nicht  ausreicht, 
fügen  wir  der  ersteren  Muskelkraft  hinzu,  deren  Kräfteinhalt 
wahrlich  hinreicht,  im  Verein  mit  der  Gewichtsbelastung  ein 
Fortelegato  zu  erzielen.  Schon  hier  spielt  der  BANDMANNSche 
Wurf  eine  einflußreiche  Rolle.  In  der  Einzeltonbewegung  (ohne 
Bindung)  erhöht  der  Wurf  oder  Schwung  die  lebendige  Energie 
des  Aufpralls.  Es  steht  dem  nichts  im  Wege,  hierzu  die  Rücken- 
kräfte für  Fortissimotöne  heranzuziehen,  so  daß  wir  (I,  S.  82) 
„vermittelst  des  ruckartigen,  plötzlichen  Druckes  aus  dem 
Rücken  den  beherrschten  Arm  bei  erhöhtem  Handgelenk  auch 
aus  der  minimalsten  Entfernung  von  den  Tasten,  ja  sogar  bei 
bleibender  Fühlung  mit  denselben,  mit  beliebiger  Geschwindig- 
keit herunterzudrücken  vermögen,  so  daß  wir  bei  völliger  Be- 
herrschung der  Rückenmuskulatur  imstande  sind,  den  sog. 
freien  Fall  in  einer  Schnelligkeit  von  ca.  vier  bis  sechs  aufein- 
anderfolgenden Tönen  in  der  Sekunde,  Metronom  60,  auszu- 
führen". —  Dieser  Vorzug  allein  genügt  zwar,  die  bewußte  Mit- 
arbeit der  Rückenmuskeln  für  diesen  Zweck  als  „künstlerische 
Tat**  zu  preisen  (IV,  S.  99),  denn  die  bisher  unbekannte  Heran- 
ziehung der  Rückenkräfte  hilft  einer  künstlerischen  Vibration 

Steinhausen,  Klaviertechaik.  IJ 
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iingemein.  Im  übrigen  aber  reichen  für  die  Einzeltonbewegung 
ohne  Bindung  die  andern  Muskelkräfte  mit  passiver  Belastung 
aus.  Caland  stellt  dieser  Tatsache  eine  eigenartige  Behauptung 
entgegen  (IV,  S.  9),  „wenn  das  Gewicht  ausschlaggebend  sein 
soll,  müssen  die  Muskeln  der  Schulter  und  des  Armes  untätig 
sein".  —  Das  wäre  richtig,  wenn  das  Gewicht  des  Armes  wie 
ein  Pfundstein  unbehelligt  auf  die  Taste  faUen  könnte.  Die 
Bänder  und  Sehnen  an  den  Gelenken  und  eine  seitwärts 
gekrümmte  Armhaltung,  Außenhaltung  des  Ellenbogens  (sta- 
tisches Moment),  veranlassen  eine  Beschränkung  des  Arm- 
gewichts. Diese  natürlichen  Aufhalter  lassen  dem  größten 
Teil  der  Schwere  noch  reichlich  genug  Spielraum  zur  Gestal- 
tung der  Stärkegrade.  Dem  Laufe  oder  Fall  dienen  die 
Muskelkräfte  entweder  als  Wegweiser,  Unterstützer  oder  Gegen- 
hemmer. Ein  „reines  Gewichtsspiel"  (IV,  S.  9)  ist  aus  phy- 
siologischen Gründen  nicht  ausführbar.  Die  Zusammenarbeit 
mit  den  Muskelkräften  geschieht  in  fein  differenzierten 
Graden,  die  je  nach  Haltung  des  Armes  moduheren.  Das  pas- 
sive Gewicht  1  wird  durch  aktive  Muskelkontraktion  reguliert  2. 
Diesen  unumstößhchen  physikalisch-physiologischen  Tat- 
sachen gegenüber  können  die  CALANDschen  Anschauungen 
nicht  standhalten.  Die  ängstliche  Zurücksetzung  der  Schwere, 
die  besorgte  Ausschaltung  des  Schwunges  machen  auf  den 
Kenner  den  Eindruck  eines  unerfüllten  Wunsches.  Es  ist  ja 
begreifhch,  wenn  die  Verfasserin  physikaHsche  Faktoren  ver- 
wirft, würden  diese  doch  sonst  die  Herrschaft  des  Latissimus 
dorsi  beeinträchtigen.    Da  aber  der  Wurf  oder  Schwung  selbst 


1  D.  h.  die  physikalische  Größe  des  Armgewichts  könnte  allein 
wirkend  nur  eine  einzige  Anschlagsstärke  erzielen,  da  sie  an  sich 
unveränderlich  ist.  Sie  würde  sich  verändern,  wenn  wir  z.  B.  ein 
Stück  aus  dem  Arm  schneiden  wollten.  Die  Unveränderlichkeit  an 
sich  nennen  wir  ,, passiv". 

2  Im  übrigen  verweise  ich  auf  meine  näheren  Ausführungen 
S.  181  ff. 
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an  der  kleinsten  Anschlagsbewegung  sich  beteiligt,  behilft  sie 
sich  mit  dem  „innerlichen''  Schwung  (I,  S.  82),  ein  Begriff,  dem 
leider  eine  Erklärung  nicht  beigegeben  ist. 

Femer  kann  nur  eine  einseitige  Auffassung  der  Belastung 
zu  dem  Schluß  führen,  daß  die  Forderung  der  Spielbelastung 
eine  haltlose  sei  und  in  sich  selbst  zusammenfalle  (IV,  S.  9). 
In  Erinnerung  der  STEiNHAUSENschen  Erklärung  über  die 
Tätigkeit  der  Muskeln  bei  der  Passivbelastung  (S.  143)  ist  es 
mir  unerfindhch,  wie  Caland  einen  gleichzeitigen  Zustand 
einzelner  „passiv  gedehnter  Muskeln  i'*  mit  andern  entspannten 
Muskeln  bestreiten  kann.  Der  Einfluß  der  Passivbelastung 
auf  das  Spiel  tritt  doch  erst  nach  diesem  Zustand  durch  schwin- 
genden Anstoß  in  die  Erscheinung.  Dieselbe  verschiedenartige 
Spannung  und  Entspannung  verschiedener  Muskeln  liegt  näm- 
hch  in  der  CALANDschen  Forderung:  „Arbeitsleistung  der 
Rückenmuskeln  mit  ,lose  hängendem  Arm*  und  ,Arm  als  Kraft - 
leiter,  nicht  Kraftspender* "  (IV,  S.  12).  Aus  der  letzten  Eigen- 
schaft leitet  die  Verfasserin  das  Verbot  der  Unterarmrollung  her. 
Wir  können  darüber  wohl  zur  Tagesordnung  übergehen,  denn 
eine  Verständigung  ist  wegen  der  diametral  entgegengesetzten 
Grundprinzipien  ausgeschlossen.  Ich  vertrete  die  Überzeugimg, 
daß  die  Unterarmrollung  als  selbständiges  Ergebnis  der  Passivi- 
tät nur  Segen  stiftet  und  selbst  durch  irreleitende  Röntgen- 
bilder in  ihrem  Wert  nicht  herabgesetzt  werden  kann.  (Siehe 
weiteres  über  die  Vorderarmrollung  S.  237.) 

So  sehr  unsere  Wege  der  Kraftentwicklung  sich  von  den 
CALANDschen  Wegen  trennen,  so  treffen  sie  doch  in  bezug  auf 
den  Endeffekt  und  die  Gestaltung  der  lebendigen  Energie  zu- 
weilen zusammen. 

(IV,  S.  6)  „Solange  ein  Ghed  vom  ganzen,  zum  Spiel  heran- 
gezogenen Organismus  unabhängig  ausgebildet  oder  bevorzugt 


1  Ein  von  Caland  geprägter  Ausdruck  (IV,  S.  9). 
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wird,  muß  dies  stets  mehr  oder  weniger  auf  Kosten  der  Psyche 
oder  zum  Schaden  eben  dieses  einseitig  ausgebildeten  Körper- 
teils geschehen  —  sei  es  der  Schulter,  des  Armes,  des  Unter- 
armes, der  Hand  oder  der  Finger."  — 

Ganz  unsre  Ansicht,  denn  die  Passivbelastung  gibt  uns  die 
Möglichkeit,  sämtliche  Muskeln  bis  zum  Rücken  hinunter  für 
den  Anschlag  in  Bereitschaft  zu  halten. 

(IV,  S.  7)  „Es  ist  dem  in  anderen  Methoden  schon  vorge- 
schrittenen Schüler  streng  untersagt,  in  der  alten  Manier  weiter- 
zuspielen, denn  die  durch  die  alte  Spielart  im  Gehirn  gebildeten 
Bewegungsvorstellungen  sollen  durch  die  koordinierte  Tätigkeit 
der  Muskulatur  des  Oberkörpers,  d.  h.  durch  neue  richtige  und 
geordnete  Bewegungsassoziationen  ersetzt  werden."  — 

Dieser  gesunden  Forderung  ist  durchaus  zuzustimmen.  Erst 
die  konsequente  Arbeit  zur  Befreiung  von  der  starren  Fixation 
der  alten  Spielart  öffnet  uns  die  Tore  zur  Freiheit  und  Schön- 
heit der  SxEiNHAUSENSchen  Lehre! 

(IV,  S.  13)  „Es  ist  nicht  zu  folgern,  daß  bei  Beherrschung  der 
Kräfte  diese  sich  als  Kraftproduktion  nach  außen  hin  zeigen. 
Im  Gegenteil,  der  ganze  Vorgang  spielt  sich  durchaus  innerhch 
ab."  — 

Der  Zustand  einer  größeren  Ruhe  bei  dieser  Methode 
„dürfte  auf  die  Anhänger  des  alten  Spiels  sympathischer  wir- 
ken" (IV,  S.  99).  Die  Beherrscher  beider  Methoden  werden 
die  natürliche,  flüssige  Bewegung  unsrer  Lehre  deshalb  nicht 
verurteilen  können. 

(IV,  S.  12)  „Es  kommt  nicht  darauf  an,  die  ganze  Kraft, 
welche  die  Muskeln  hergeben  können,  stets  zur  Entfaltung  zu 
bringen,  sondern  vielmehr  auf  die  richtige  Art  ihrer  Vermittlung 
für  die  auszuführenden  Bewegungen."  — 

Sehr  richtig!  Deshalb  ist  es  nicht  nötig,  für  geringere 
Stärkegrade  den  gesamten  Rückenmuskelapparat  in  Bewegung 
zu  setzen,  sondern  man  kann  sich  auf  die  Teile  bis  zur  Schulter 
hinauf  beschränken.    Erst  wenn  die  Kraft  zu  den  Fortissimo- 
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tönen  nicht  mehr  ausreicht,  sollen  wir  die  Rückenkräfte  mit 
einschalten. 

(IV,  S.  14)  „Der  Ellenbogen  soll  sich  nicht  fest  an  den  Körper 
herandrängen,  er  soll  aber  auch  nicht  nach  außen  gedreht  wer- 
den. Was  das  Handgelenk  betrifft,  so  soll  dieses  bei  der  Übung 
nie  tiefer  gehalten  werden  als  die  Knöchel  (siehe  Bilder  I, 
Nr.  23  ff.).  Hierdurch  wird  die  so  bedeutsame  Gleichgewichts- 
lage der  Muskulatur  des  Unterarmes  zur  Hand  gewahrt,'* 
Das  wäre  also  unsere  „Nullbelastung"  mit  andern  Worten  aus- 
gedrückt. Mit  trefflichen  Worten  schildert  die  Verfasserin,  ohne 
es  zu  wollen,  den  Einfall  der  Spielbelastung  ^  auf  die  Taste 
(IV,  S.  34) :  „Der  von  der  Schulter  aus  getragene  rechte  Arm 
nüt  Hand  mit  beherrschtem,  erhöhten  Handgelenk  und  festem 
Finger  ist  aus  kleiner  Entfernung  (etwa  i — 2  cm)  über  die  Taste 
zu  bringen.  Während  der  Ton  genommen  wird,  soll  die  Hand 
schon  in  etwas  gleitende  Bewegung  versetzt  sein.  Das  be- 
herrschte Handgelenk  gibt  nun  sanft  nach,  wobei  die  Finger- 
spitze gleichzeitig  auf  der  Taste  weitergleitet.  Der  Arm  schiebt 
Hand  und  Finger  in  die  Tasten  hinein,  und  das  Gleiten  auf  ihnen 
soU  mit  dem  etwas  seithchen  Nachgeben  des  Handgelenks  Hand 
in  Hand  gehen,  d.  h.  so  viel,  wie  sich  das  Handgelenk  senkt, 
soll  die  fixierte  Fingerspitze  nach  vorne  gleiten.  Während  der 
Ton  abkhngt,  erhebt  sich  allmählich  das  Handgelenk  und  ver- 
läßt dann  in  noch  stets  gleitender  Bewegung  die  Taste,  um  in. 
einer  innerhch  gedachten  (?  D.  H.),  kleinen  runden  Bewegung 
wieder  mit  hochaufzusetzendem  Handgelenk  gleitend  auf  die 
nächst  zu  spielende  Taste  geführt  zu  werden."  — 

So  ließen  sich  von  übereinstimmenden  Punkten  im  End- 
effekt des  Anschlags  noch  mehrere  aufzählen.  Zum  Schlüsse 
genüge  die  Erwähnung  eines  auch  von  uns  geschätzten  Gedan- 
kens (IV,  S.  10) :  „Der  denkende  Musiker  hat  das  Recht  und  die 


1  In  erweiterter  Auffassung  nach  S.  214,  wie  bei  Tetzel  ge- 
schildert. 
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Pflicht,  sich  von  Fachphysiologen  unterrichten  zu  lassen  und 
auf  der  Grundlage  der  so  gewonnenen  Erkenntnisse  für  das  Spiel 
höchst  wichtige  Vorgänge  allgemein  verständlich  klarzulegen. 
Herr  Professor  Dr.  R.  du  Bois-Reymond  war  auch  jetzt  wieder 
in  bekannter  gütiger  Weise  bemüht,  mir  bei  den  Auseinander^ 
Setzungen  der  physiologischen  Verhältnisse  Auskunft  zu  ertei- 
len." — 

Aus  dem  gleichen  Gefühl  heraus  war  auch  d.  H.  als  Musi- 
ker bestrebt,  mit  aller  Begeisterung  und  Kraft  die  physiolo- 
gischen Errungenschaften  Steinhausens  dem  allgemeinen  Ver- 
ständnis näher  zu  bringen,  umsomehr,  als  Steinhausen  von 
R.  DU  Bois-Reymond  nach  brieflicher  Äußerung  i  durchaus  An- 
erkennung gefunden  hat.  Bei  dieser  Gelegenheit  sei  auch  der 
Worte  gedacht,  die  Joachim  einst  an  Steinhausen  geschrieben 
(am  31.  VII.  1903) :  „Ihr  Buch  (über  die  Bogenführung)  war  mir 
von  höchstem  Interesse.  Über  die  Möghchkeit,  das  lose  Hand- 
gelenk, ungeachtet  kräftigen  Druckes  der  Hand  auf  die  Bogen- 
stange,  zu  gebrauchen,  habe  ich  einmal  mit  Virchow  mich 
unterhalten,  der  meine  Ansicht  teilte,  und  Professor  Koenig 
sagte  mir  einmal,  daß  es  ihn  interessiert  habe  zu  gewahren,  daß 
ich  mit  meinem  Bogen  ähnHch  wie  er  mit  seinem  Messer  imigehe. 
Das  wird  Sie  gewiß  amüsieren." 

Die  nebensächliche  Bedeutung,  welche  die  Gelehrten  2  unsrer 
Sache  beilegen,  trifft  auf  Steinhausen  nicht  zu,  und  ist  dieser 
meines  Erachtens  deshalb  höher  einzuschätzen,  denn  er  hat  es 
verstanden,  seine  Schlüsse  und  Ergebnisse  für  die  musikaUsche 
Praxis  seihst  auszudeuten  und  verständlich  zu  machen.  Dieses 
unbestreitbare  Verdienst  stellt  sein  Werk  deshalb  auf  eine  hohe 
Stufe! 


1  In    einem    an   Dr.    Steinhausen   gerichteten   Briefe   vom 
17.  VI.  1905. 

2  Eingeschlossen  du  Bois-Reymond,  der  sich  in  dem  Briefe 
an  Steinhausen  „gänzlich  unmusikalisch"  nennt. 
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Pi"of.  Dr.  RiTSCHL  ist  der  einzige  Fachgenosse,  der  in  dem 
Buche  „Die  Anschlagsbewegungen  beim  Klavierspiel  i"  Stein- 
hausen entgegenzuarbeiten  versucht.  Leider  geschieht  dieses 
in  einer  so  wenig  kollegialen  Weise,  daß  ich  es  für  meine 
Pflicht  halte,  Stoff  und  Form  zu  korrigieren.  Die  Schlag- 
wörter der  Steinhausen  gemachten  Vorwürfe  seien  kurz  zu- 
sammengestellt (Vorwort):  „Untersuchungen  oberflächlich, 
Schlußfolgerungen  daher  in  wichtigen  Punkten  falsch,  — 
Anlaß  zu  Verwirrungen  in  der  Klavierpädagogik,  —  hat 
nicht  den  Weg  des  Experiments  eingeschlagen,  —  Tätigkeit 
der  Gelenke  zum  Teil  unrichtig  eingeschätzt,  —  Steinhaüsen 
hat  mit  seinen  fehlerhaften  Erläuterungen  Schule  gemacht 
(S.  65)  -"  u.  a. 

Die  RiTSCHLschen  Erklärungen  sind  gegen  die  Auseinander- 
setzungen Steinhausens  z.  B.  über  Spielbelastung  und  RoUung 
nicht  scharf  genug  auseinandergehalten.  Ritschl  sagt  zwar 
in  seinem  Vorwort :  „Mich  im  einzelnen  mit  den  Auffassungen 
der  Autoren  kritisch  zu  beschäftigen,  halte  ich  deswegen  nicht 
für  nützlich,  weil  ich  die  Nutzanwendungen  meiner  Beobach- 
tungen jedem  Leser  selbst  überlassen  möchte.**  Da  er  aber 
sehr  häufig  einzelne  Sätze  Steinhausens  zu  zerpflücken  sucht, 
mußte  er  diese  in  wörtlicher  Anführung  und  Angabe  der  Seiten- 
zahl dem  Leser  zur  eigenen  Beurtsilung  vorlegen.  Diese  bei 
wissenschaftlichen  Erörterungen  sonst  übliche  Form  hat  er 
leider  unterlassen,  so  daß  es  nicht  immer  klar  erscheint,  von 
wem  die  jeweüige  Behauptung  herrührt. 

Der  schwere  Vorwurf  der  OberflächHchkeit  gegen  Stein- 
hausen muß  um  so  größere  Verwunderung  erregen,  als  Ritschl 
doch,  wie  aus  dem  Vorwort  hervorzugehen  scheint,  wußte,  daß 
Steinhausen  infolge  seines  plötzHchen  Todes  nicht  mehr  dazu 
kam,  den  Ausbau,  die  Erweiterung  und  Vervollständigung  seiner 
Lehre  selbst  in  die  Hand  zu  nehmen,  jedenfalls  in  kräftigerer. 


1  Verlag  Vievveg,  Groß-Lichterfelde  1911. 
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überzeugenderer  Art,  als  wie  es  der  Herausgeber  zu  tun  ver- 
mag. RiTSCHL,  der  den  Vorzug  hat,  die  Wirkung  seines 
Werkes  beobachten  und  Erwiderungen  bis  zur  heutigen  Stunde 
schreiben  zu  können,  hat  in  einer  Reihe  von  nachfolgenden 
Einzelschriften  nicht  etwa  sein  Werk  ausgebaut,  sondern  sich  viel^ 
fach  selbst  verbessert,  Behauptungen  zurückgenommen  und  dieses 
alles  damit  entschuldigt,  „daß  sein  Buch  unter  dem  Drange  der 
Verhältnisse  in  gehetztem  Tempo"^"  abgefaßt  sei.  Angesichts 
des  obigen  Vorwurfs  wirkt  diese  Haltung  oberflächlich,  mit 
andern  Worten:  der  Vorwurf  gegen  Steinhausen  ist  infolge- 
dessen nicht  ernst  zu  nehmen. 

Wenn  Ritschl  behauptet,  daß  Steinhausen  nicht  den 
Weg  des  Experiments  eingeschlagen  hat,  so  könnte  man 
dieses  nur  unter  der  Voraussetzung  falscher  Ergebnisse  recht- 
fertigen. Mit  einzelnen  Ausnahmen  macht  aber  Ritschl  Ex- 
perimente über  die  Ergebnisse  Steinhausens,  die  dessen  Lehre 
bestätigen.  Der  weitere  Vorwurf  der  Verwirrung,  die  Stein- 
eausen  angerichtet  haben  soll,  ist  in  vollem  Umfange  Ritschl 
zurückzugeben.  Schon  die  Ausdeutungen  über  die  Spiel- 
belastung bestätigen  dieses  (S.  29).  In  dicker  Überschrift 
preist  er  sie  an,  ohne  daß  der  Leser  die  Herkunft  erfährt,  um 
sie  dann  später  wieder  zu  verwerfen  und  dafür  „Spiellast"  ein- 
zusetzen, die  er  dann  in  einem  späteren  Artikel  (Musikpäd. 
Blätter  Nr.  14.  1911)  wieder  in  Spielbelastung  umwandelt.  Den 
von  Ritschl  hinzugefügten  Ausdruck  „Minimalbelastung" 
muß  Steinhausen  wohl  mit  Absicht  vermieden  haben,  denn 
während  die  Maximalbelastung  schlicht  und  klar  die  höchste 
Summe  der  beiden  Grundkräfte  verlangt,  kann  der  Begriff 
„Minimalbelastung"  als  verschiedenfach  gebildete  Differenz 
aus  den  beiden  Grundkräften  verstanden  werden,  auf  welche 
außerdem  die  schwere  oder  leichte  Gangart  der  Tasten  Einfluß 
hat.    Die  Einteilung  der  Spielbelastung  in  „Normal-  und  Über- 


1  Musikpäd.  Blätter  Nr.  23.  191 1. 
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belastung'^  ist  ebenfalls  belanglos,  weil  sie  nicht  Wesen  und 
Zweck  der  Sache  trifft.  Die  Spielbelastung  richtet  sich  ledig- 
hch  nach  der  „Tondosierung",  bei  der  es  nebensächlich  bleibt, 
ob  ein  Spieler  etwas  mehr  Gegenhemmung  anwenden  muß  als 
ein  anderer.  Zudem  verwirrt  die  Bezeichnung  „normal",  da 
sich  der  Gegensatz  des  Anormalen  nicht  anwenden  läßt.  Die 
Einteilung  läßt  sich  durch  folgende  Worte  ersetzen:  das  zur 
Verfügung  stehende  Gewicht  des  Spielkörpers  ist  bei  jedem 
Menschen  verschieden  und  muß  durch  geringere  oder  größere 
Beeinflussung  der  Muskelkraft  für  die  Zwecke  der  Spielbe- 
lastung reguliert  werden. 

Aus  demselben  Grunde  erübrigt  sich  die  „Überbelastung", 
die  ebensowenig  wie  „Unterbelastung  i"  eine  Einteilung  recht- 
fertigt. Denn  des  einen  Spielers  „Überbelastung"  könnte  des 
zweiten  „Normalbelastung"  und  des  dritten  „Unterbelastung" 
für  ein  und  dieselbe  Tonstärke  bedeuten.  Ob  dieses  klärend 
oder  verwirrend  wirkt,  überlasse  ich  dem  Urteil  des  Lesers. 
RiTSCHL  verwirft  den  „wissenschaftlich  wenig  korrekten"  (S.  32) 
Ausdruck  „Nullbelastung".  Unter  Hinweis  auf  meine  a.  a.  O. 
geäußerte  Stellungnahme  zur  Nullbelastung,  dieses  Wort  durch 
„Armtragung"  zu  ersetzen,  halte  ich  für  „wissenschafthch  in- 
korrekt", da  der  Arm  immer,  unter  allen  Verhältnissen  g^^ra^^;« 
wird.  Zudem  trifft  die  Armtragung  im  RiTSCHLschen  Sinne 
auch  bei  der  Minimalbelastung  zu. 

Über  den  Gebrauch  der  Fingergelenke  schreibt  Ritschl 
(S.  52) :  „Wenn  man  den  Gebrauch  der  Fingergelenke  in  neuerer 
Zeit,  die  sog.  moderne  Spiel-  und  Unterrichtsmethode,  ein- 
geschränkt wissen  will,  so  beruht  das  vor  allem  auf  der  völligen 
Verkennimg,  ja  der  gänzlichen  Außerachtlassung  dieser  sehr 
natürhchen,  sehr  physiologischen,  ja  man  könnte  sagen  dieser 
allerwichtigsten  Funktion  der  Beugemuskeln,  übertragen  auf 
die  auch  von  Steinhausen  schwer  verkannten  kleinen  Gelenke 


1  Die   man  logischerweise  hinzufügen   müßte. 

Jt   233    je 


NEUNTER  ABSCHNITT. 

unsrer  Finger."  —  Demgegenüber  ziehe  ich  Steinhausens  An- 
sicht über  die  Fingertätigkeit  aus  voriiegendem  Werke  hier  zu- 
sammen (S.  90):  „Jeder  Finger  hat  seine  isoherte  Nervenleitung 
bis  zum  Zentrum  im  Gehirn  für  seine  Beuge-  wie  seine  Streck- 
muskeln, die  anatomische  Isolierung  jedes  einzelnen  geht  also 
bis  zur  obersten  Anfangsstation  des  Bewegungsmechanismus 
hinauf."  —  (S.  138) :  „Um  Mißverständnissen  zu  begegnen,  sei 
nochmals  hier  hervorgehoben,  daß  die  Finger  nicht  etwa  zur 
Untätigkeit  verurteilt  sein  sollen,  daß  ihre  Tätigkeit  vielmehr 
eine  der  schwingenden  Gesamtbewegung  genau  angepaßte  und 
im  Gegensatz  zu  der  bisherigen  isolierten  Fingertechnik  relativ 
geringe  ist.  Darin  besteht  gerade  das  Einheitliche  und  Natür- 
liche der  ganzen  Bewegung."  —  (S.  134) :  „Darin  liegt  die  Haupt- 
sache, daß  der  von  der  Schulter  herabeilende  Impuls  nachein- 
ander alle  Muskeln  erfaßt,  und  daß  die  Fingermuskeln  den 
Schwung  momentan  aufnehmen  und  weitergeben.  Während 
aber  die  Fingertechnik  eine  Bereitstellung  jedes  Fingers  über 
der  Taste,  eine  fertige  Dauerhaltung  voraussetzt,  beansprucht 
der  schwingende  und  rollende  Anschlag  die  zur  Übertragung 
der  lebendigen  Kraft  auf  die  Fingerspitze  nötige  leicht  verstei- 
fende Muskelaktion  erst  im  Moment  des  Anschlags.*^ 

Die  Bedeutung  der  Fingerteile  war  demnach  Steinhausen 
sehr  wohl  bekannt.  Der  Unterordnung  unter  das  Ganze,  Ein- 
heitHche  gegenüber  vertritt  Ritschl  den  engeren  Standpunkt 
der  isoUerten  Tätigkeit,  also  eine  von  künstlerischen  Gesichts- 
punkten aus  gänzlich  rückschrittliche  Meinung.  So  schreibt 
Ritschl  (S.  73) :  „Der  Schüler  beschränke  sich  bei  leichteren 
Stakkatos  auf  die  Hand,  womöglich  auf  die  Finger  allein.  Das 
Handgelenk  ist  wegen  seiner  großen  Bewegungsfähigkeit  für 
leichtere  Stakkatos  bekanntlich  sehr  geeignet.  Für  leichteste 
Stakkatoanschläge  dienen  die  Finger.  Man  läßt  sie  dabei  durch 
eine  Beugung  hauptsächlich  im  Mittelgelenk  auf  die  Tasten 
schwingen  und  die  Endgheder  mehr  mit  den  Nagelseiten  an- 
schlagen, damit  durch  ein  weiteres  Fortwirken  der  Beugebewe- 
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gung  der  Finger  sofort  wieder  von  der  Taste  aufsteigen  kann." 
Es  gehört  schon  eine  gute  Dosis  Optimismus  dazu,  dieses 
„Experiment"  als  aufklärendes  Beispiel  hinzustellen  und  die 
Anhänger  der  alten  starren  Fingerhaltung  davon  abzuhalten, 
daß  sie  es  nicht  zu  ihren  Gunsten  auslegen  dürfen.  Der  folge- 
richtige Schluß,  daß  demnach  die  Beugemuskeln  allein  imstande 
seien,  ein  leichtes  Stakkato  hervorzubringen,  ist  meines  Erach- 
tens  nicht  richtig,  da  Ritschl  als  Mediziner  weiß,  daß  ohne 
Hilfe  der  Muskeln  der  obern  Extremitäten  die  Beugemuskeln 
bei  solcher  Anstrengung  keine  Taste  herabdrücken  können, 
und  daß  bei  starrer  Fixation  der  oberen  Teile  von  Hand  und 
Unterarm  eine  Minderung  der  Kraftentfaltung  eintritt.  Man 
befühle  einmal  die  Muskeln  des  Unterarmes  während  solchen 
Spiels,  um  zu  merken,  wie  sehr  diese  in  Mitleidenschaft  gezogen 
werden.  Unter  Anerkennung  dieser  Tatsache  ist  der  Rat  einer 
starren  Fixation,  wie  sie  das  RiTSCHLsche  Beispiel  hervorruft, 
durchaus  verwerfHch  und  ein  Schlag  ins  Gesicht  für  die  An- 
wendung der  Spielbelastung.  Übrigens  widerspricht  der  Ver- 
fasser sich  auch  selbst,  denn  er  schreibt  (S.  121) :  „um  einen  Ton 
zu  erzeugen,  muß  der  Spielfinger  in  einer  ganz  bestimmten  Lage 
des  Armes  und  seiner  einzelnen  Teile  mit  einer  ganz  bestimmten 
Kraft  unter  Ausnutzung  des  Gewichts  und  der  regulierenden 
Tätigkeit  der  Muskeln  anschlagen".  Bei  2/3 — V4cm  leugnet 
er  zwar  wieder  die  Geltendmachung  der  Schwerkraft  (S.  59) 
und  meint,  daß  für  so  geringe  Schwunghöhen  nur  die  Muskel- 
kraft zur  Hervorbringung  der  nötigen  Geschwindigkeit  des 
Spielfingers  in  Frage  käme.  Aber  auch  dieses  Exempel  ist 
falsch,  denn  ein  1000  g-Gewicht  bringt  noch  bei  solcher  Tasten- 
höhe einen  Ton  hervor,  so  auch  das  Aimgewicht  in  seiner  Finger- 
ausstrahlung. 

Die  Verkennung  der  Schwerkraftwirkung  tritt  ebenfalls  bei 
der  Auseinanderhaltung  von  „Schwung"  und  „Fall"  zutage. 
Er  sagt  (S.  58) :  „Der  Finger,  die  Hand,  der  Arm  schwingt  auf 
die  Taste,  schwingt  von  der  Taste  zurück,  nicht  aber  er  fällt  auf 
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die  Taste  und  hebt  sich  von  der  Taste."  —  „Eine  reine  Fall- 
bewegung ist  nun  die  Bewegung  unsrer  Glieder  nicht",  aber 
eine  beherrschte  Fallbewegung.  Unter  Regulierung  der  Richtung 
und  Kraftgröße  durch  die  Muskeln  fällt  das  Gewicht  auf  die 
Taste  und  zwar  mit  Schwung  in  Linie  eines  Kreissegments. 
Unter  gleicher  Bedingung,  nur  mit  andrer  Geschwindigkeit  oder 
unter  Aufhebung  des  Gewichts  kann  ich  aber  auch  den  Arm 
schwingend  auf  die  Taste  führen.  Schwung  bildet  demnach 
keinen   Gegensatz  zu  Fall,  wie  Ritschl  meint. 

In  bezug  auf  die  Vorderarmrollung  stellt  sich  Ritschl  zu 
Steinhausen  in  schärfsten  Gegensatz  mit  folgenden  Worten 
(S.  64,  65) :  „Die  Rollung  des  Vorderarmes  um  seine  Schwer- 
achse kann  man  niemals  mit  der  Spielbelastung  verbinden."  — 

„Nichts  charakterisiert  die  Oberflächhchkeit,  mit  der  Stein- 
hausen an  die  mechanischen  Probleme  der  Klaviertechnik 
herangegangen  ist,  mehr,  als  daß  er  die  Vorderarmrollbewegun- 
gen in  Pronation  und  Supination,  weil  sie  sich  um  eine  Gleich- 
gewichtsachse schneller  aufeinanderfolgend  ausführen  lassen 
als  aufeinanderfolgende  Beugungen  und  Streckungen  der  Finger- 
gelenke, als  einen  erstrebenswerten  Ersatz  der  letzteren  hinstellt. 
Die  VorderarmroUungen  können  nie  und  nimmer  zum  Ersatz 
der  Fingerbeugungen  und  -Streckungen  dienen." 

„Steinhausen  geht  sogar  so  weit,  auf  vorgenannte  Tatsache 
eine  ,Umgestaltung  der  Klaviertechnik'  aufzubauen  und  die 
Befolgung  seiner  Grundsätze  auch  von  andern  zu  fordern." 
„Die  Klavierspieler  haben  zu  allen  Zeiten  unbewußt  richtig, 
d.  h.  entsprechend  den  physiologischen  Einrichtungen  ihres 
Körpers  und  nicht,  wie  Steinhausen  im  Titel  seines  Buches 
schon  sagt,  mit  ,physiologischen  Fehlern'  gespielt."  —  „Der 
Schaden,  den  vor  allem  der  Klavierunterricht  erleiden  müßte, 
wenn  man  die  STEiNHAUSENschen  Theorien  in  die  Praxis  über- 
tragen würde,  ist  gar  nicht  auszudenken." 

Über  die  persönhchen  Ausfälle  Ritschls  ließe  sich  streiten, 
wenn    er    —    recht  hätte,    wenn    seine    sachlichen   Angriffe 
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unwiderlegbar  wären.  Aber  selbst  die  geforderte  Panzerung  der 
„wissenschaftlichen  Schulung"  (S.  65)  kann  den  denkenden 
Musiker  nicht  abhalten,  schlicht  die  auffälligen  Gegenbehaup- 
tungen zu  prüfen;  der  Leser  mag  dann  die  gewonnenen  Ergeb- 
nisse abwägen. 

Die  Behauptung,  daß  die  VorderarmroUung  in  der  Schwer- 
achse nicht  mit  Spielbelastung  zu  vereinen  sei,  beruht  auf  fal- 
schen Voraussetzungen.  Ich  schicke  voraus,  daß  die  Lage  des 
Armgewichts  zwei  Hebelwirkungen  der  Vorderarmrollungen 
veranlassen  kann.  Liegt  das  Schwergewicht  infolge  wagerechter 
Haltung  des  Unterarm-  und  Handrückens  in  der  Mitte,  im  Be- 
reiche der  Längsachse  von  Mittelfinger  bis  Ellenbogen  (die 
RiTSCHL  Schwerachse  nennt),  so  wirkt  die  VorderarmroUung 
wie  ein  zweiarmiger  Hebel,  dessen  Enden,  z.  B.  Daumen-  und 
Kleinfingerspitze,  in  leichtester  Hin-  und  Herschwingung  die 
Tasten  berühren.  Praktisch  wendet  man  diese  Haltung  fast 
nur  in  schneller  Aufeinanderfolge  (Tremolo)  an.  Arbeiten  wir 
dagegen  im  Seitenwurf  mit  langsamerer  Bewegung,  so  lagert  sich 
das  Armgewicht  jedesmal  auf  den  spielenden  Finger.  Es  ent- 
steht dann  ein  einarmiger  Hebel,  da  der  Unterstützungspunkt 
von  der  Mitte  der  Hand  sich  auf  die  Fingerspitze  verschiebt  1. 

Hier  scheiden  sich  schon  die  Auffassungen,  denn  die  beiden 
verschiedenen  Gleichgewichtslagen  werden  an  keiner  Stelle  von 
Steinhausen  auseinandergehalten,  weil  sie,  wie  wir  gleich 
sehen  werden,  nebensächlich  sind.  Die  erstgenannte  Behaup- 
tung hat  deshalb  gar  keinen  Zweck.  Man  vergleiche  die  Stein- 
HAUSENsche  Definition  der  Rollung  S.  130:  „Die  Rollbewegung 
entsteht"  usw. 

RiTSCHL  kommt  nun  auf  Grund  der  Gleichgewichtslage,  des 
Drehpunkts  in  Mitte  der  Hand  zu  folgendem  merkwürdigen  Er- 
gebnis (S.  64):    „Je  tiefer  man  den  Drehpunkt  auf  die  Tasten 


1  RiTSCHL    hat    dazu    anschauliche    Zeichnungen    entworfen 
(S.  63). 
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bringt,  um  so  geringer  werden  die  Schwunghöhen  der  Daumen- 
und  Kleinfingerspitze  bei  der  Hin-  und  Herdrehung.  All- 
naähHch  werden  die  Ausschläge  so  gering,  daß  die  sinkenden 
Fingerspitzen  die  Tasten  nicht  mehr  in  ihre  Ruhelage  zurück- 
kehren lassen,  bis  schließlich,  sobald  die  Drehachse  die  Höhe 
der  in  Spiellage  befindlichen  Tasten  erreicht,  beide  Finger  ihre 
Tasten  herabgedrückt  halten.  Jetzt  aber  ist  der  Moment  gegeben, 
wo  sich  Spielbelastung  geltend  macht.  Sobald  also  diese  beginnt, 
muß  die  Unterarmrollung  um  die  Schwerachse  aufhören.  Will 
man  noch  weiter  schwingen»  so  muß  die  Hand  seitwärts  über 
dem  tastenruhenden  Finger  sich  heben,  damit  der  andre  Finger 
mit  schwingender  Hand-  und  Armdrehung  auf  seine  Taste  ge- 
bracht werden  kann.  Die  Gleichgewichtslage  verschiebt  sich 
dabei  auf  den  ruhenden  Finger." 

RiTSCHL  vertritt  die  gänzlich  falsche  Meinung,  daß  bei  mitt- 
lerer Gleichgewichtslage  die  Spielbelastung  gar  nicht  vorhanden 
sei.  Er  denkt  sich  in  diesem  Fcdle  die  Vorderarmrollung  aus- 
gehend von  der  Nullbelastung,  d.  h.  der  Arm  wird  getragen  und 
arbeitet  dann  in  dieser  Haltung  hin  und  her.  Ritschl  übersieht 
dabei  die  Belastung,  mit  welcher  jeder  zur  Rollung  benutzte 
Finger  die  Taste  herabdrückt.  Ohne  diese  Spielbelastung i, 
mag  sie  noch  so  flüchtig  und  leicht  die  Taste  berühren,  würde 
jede  RoUung  nutzlos  sein.  Wegen  der  großen  Schnelligkeit  tritt 
die  Eigenschaft  der  Passivität  zurück.  Gänzhch  gleichgültig 
dabei  ist  die  vorhin  geschilderte  Umwandlung  der  Gleichge- 
wichtslage, denn  die  Spielbelastung  bleibt  im  Endeffekt  immer 
vorhanden,  nur  die  Summanden  der  Kraftsumme  verändern 
sich  in  ihrer  Größe  (mehr  Wirkung  des  Gewichts  und  Schwung, 
dafür  weniger  Muskelkraft).  Wird  der  VorderarmroUung  durch 
zu  tiefe  Haltung  ein  Ziel  gesetzt,  dann  geht  die  Spielbelastung 
in  den  Ruhezustand  über.    Der  Arm  hängt  in  Passivbelastung 


1  Die  sich  aus  Schwung  und  den  beiden  Grundkräften  zusam- 
mensetzt. 
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herab.  Da  der  Arm  bei  der  Vorderarmrollung  nicht  immer  in  den 
Passivzustand  zurückkehren  kann,  leugnet  Ritschl  kurzerhand 
die  Spielbelastung.  Dazu  kommt,  daß  bei  größeren  dynami- 
schen Werten  die  Drehung  um  die  Mittelachse  wegen  der  zu 
schwachen  Wirkung  aufhören  und  der  Seitenachse  Platz  machen 
muß,  ein  Umstand,  den  Ritschl  überhaupt  nicht  beachtet. 

Bedauerhch  ist  die  Behauptung,  daß  Steinhausen  die  Vor- 
derarmrollung als  „erstrebenswerten  Ersatz**  der  Fingergelenke 
hinstelle.  Vermuthch  faßt  er  dieses  Urteil  aus  folgendem  Satze 
Steinhausens:  „Die  Rollung  ist  diejenige  vermittelnde  Be- 
wegung, welche  allein  von  der  isoUerten  Fingertechnik  befreien 
kann.  Sie  ist  dazu  bestimmt,  alle  Fingerbewegungen  in  die 
einheitliche  Gesamtbewegung  als  untergeordnete  Teilbewegung 
einzugliedern.** 

Daß  Steinhausen  aus  der  richtig  verstandenen  und  an- 
gewandten Unterarmrollung  eine  Umgestaltung  der  Klavier- 
technik erhofft,  ist  ebenso  natürlich  wie  erstrebenswert.  Ich 
kann  nur  die  so  oftmals  gegebene  Grundwahrheit  wiederholen, 
daß  die  Tätigkeit  der  Beuge-  und  Streckmuskeln  der  Finger  als 
gesonderte,  selbständige  Arbeit  für  musikalische  Zwecke  nicht 
brauchbar  ist,  daß  sie  ohne  Hilfe  der  oberen  Extremitäten  für 
das  Spiel  illusorisch  bleibt,  und  daß  die  dem  Auge  oft  verborgen 
bleibende  Innervation  den  dilettantischen  Glauben  an  eine 
alleinige  Fingertätigkeit  erzeugt  hat. 

Wenn  alle  Klavierspieler  zu  allen  Zeiten  „unbewußt  richtig" 
gespielt  hätten,  konnte  Herr  Prof.  Dr.  Ritschl  sich  die  Heraus^ 
gäbe  seines  Buches  sparen,  oder  er  müßte  die  Ansicht  vertreten, 
daß  sein  Werk  die  Wiederbefestigung  der  alten  Fingertechnik 
bezwecke.  In  diesem  Falle  wäre  es  aber  zwecklos  und  inkonse- 
quent gewesen,  die  Wahrheiten  Steinhausens  wenn  auch  nur 
teilweise  anzuerkennen.  Da  Ritschl  von  der  Klavierpädagogik 
nichts  versteht,  wie  er  selbst  sagt  (S.  119),  sei  es  zum  Überfluß 
nochmals  erwähnt,  daß  die  Vertreter  des  künstlerischen  Klavier- 
spiels zumeist  „unbewußt  richtige*'  Haltung  beobachten,  daß 
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die  Methodik  sich  diese  jedoch  nicht  zunutze  gemacht,  und  daß 
aus  der  Danaidenarbeit  der  alten  Fingermethode  die  sämtHchen 
neuzeitHchen  Bewegungen  auf  diesem  Gebiete  entstanden  sind. 

Damit  dürften  zugunsten  Steinhausens  die  Behauptungen 
RiTSCHLs  zur  Genüge  gekennzeichnet  sein. 

Es  soll  jedoch  nicht  verschwiegen  werden,  daß  Ritschl  so- 
wohl wie  auch  die  andern  erwähnten  Hauptgegner  durchaus 
anerkennenswerte  Pionierarbeiten  zu  den  lichten  Zielen  einer 
naturgemäßen  Anschlagsweise  geleistet  haben.  Mit  Rücksicht 
auf  den  engen  Rahmen  dieses  Buches  sei  nur  gesagt,  daß  Breit- 
haupt den  Stein  ins  Rollen  gebracht,  daß  Tetzel  für  geordnete 
natürliche  Bahnen  des  Steinlaufs  gesorgt,  und  daß  Ritschl  zur 
Untersuchung  der  Hebelwirkungen,  Caland  zur  Vermehrung 
und  Lokalisierung  und  Steinhaüsen  zur  Freiheit  und  Entfal- 
tung der  Spielkräfte  beigetragen  haben. 

Die  Forschung  muß  es  in  Kauf  nehmen,  daß  auf  den  ver- 
schiedenartigen Wegen,  die  zum  Ziele  führen.  Steine  der  schwer- 
fälligen Auffassung,  des  Nichtverstehens,  der  ignorierenden 
Überhebung  liegen,  deren  Entfernung  noch  Jahre,  ja  Jahr- 
zehnte an  Zeit  beanspruchen  werden.  Ein  Musikgelehrter 
glossiert  dieses  in  einem  Briefe  an  Steinhausen  mit  folgenden 
geistreichen  Worten:  „Naturwissenschaftliches  Denken  und 
freie  künstlerische  Subjektivität,  die  ja  ein  wirkliches  Mysterium 
ist  und  bleibt,  kommen  natürlich  sehr  schwer  beide  sua  sponte 
in  einem  Kopf  zusammen,  und  auch  lernenderweise  ist  es  schwer, 
beides  unter  ein  Schädeldach  zu  bringen.  Sonst,  schaffender- 
weise, glaube  ich  wohl,  daß  empfindende  Subjektivität  des  In- 
strumentalkünstlers der  exakten  Betrachtung  seines  Tuns 
schlechterdings  hinderlich  ist,  und  was  Sie  davon  schreiben, 
erinnert  mich,  in  einer  zwar  fernen  Analogie,  an  die  Worte  Peter 
Gasts:  ,Kirchengeschichte  kann  eigentlich  nur  ein  Atheist 
schreiben.'  —  Zugleich  schheßt  das  etwas  Ihnen  selbst  gewiß 
sehr  Unerwünschtes  ein,  nämlich  die  Gefahr,  daß  Ihre  Lehre  eher 
bei  denen  Eingang  findet,  die  der  künstlerischen  Subjektivität 
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entbehren.  Doch  wird  das  am  Ende  durch  die  Unbrauchbarkeit 
Ihrer  Lehre  für  solche  Leute  aufgewogen,  denn  was  sollen  die 
mit  , Schwung'?  Das  andere,  ,Wucht*,  werden  sie  schon  in  der 
Paukerei  zu  besitzen  meinen  i, 

„Ich  lehre  seit  Jahren  mit  der  Bemerkung :  nous  ne  jouons 
pas  des  doigts,  mais  seulement  par  les  doigts;  neuerdings  habe 
ich  deutsch  dafür  die  Formel  gefunden  ,die  Finger  sind  nicht 
das  Mittel,  sondern  nur  das  Medium  der  Ausführung*.  Daß  wir 
dabei  keine  ,Leichenfinger*  zu  haben  brauchen,  ist  zwar  sozu- 
sagen recht  freundlich,  aber  eine  genügende  Konzession  an  die 
Finger.  Einigermaßen  sind  die  Finger  doch  Individuen,  Charak- 
tere mit  verschiedenen  Vorzügen  und  Schwächen,  was  ja  auch 
der  zugeben  kann,  der  sie  nur  als  verschieden  geschickte  oder 
von  Natur  anatomisch  zunächst  ungeschickte  Träger  des  Arm- 
gewichts ansieht.  Gnmdübungen  zu  Grundformen  der  Klavier- 
technik sind  nicht  zu  entbehren.  Solche  Übungen  sind  die 
besten,  die  aus  gegebenen  Stellen  entwickelt  sind,  wobei  jedoch 
das  Transponieren  in  andre  Tonarten,  wo  sie  nicht  kongruent 
mit  den  Tasten  liegen,  Zeit  und  Kraft  unnütz  verbraucht.  Na- 
türlich soll  nicht  ein  Ton  wie  der  andre  sein,  nach  alter  Schul- 
regel, sondern  kein  Ton  wie  der  andre,  weil  es  in  der  Musik  zwei 
gleicheTöne  nacheinander  nicht  gibt,  es  ist  Übens  genug  zu  dem, 
was  vorkommen  kann  oder  vorliegt.  Also  immer  ein  gewisses 
Crescendo  oder  Decrescendo.  Solches  alles  werden  Sie,  glaube 
ich,  gern  unterschreiben,  oder  doch  das  Gefühl  dabei  haben,  daß 
Sie  in  bezug  auf  Fingererziehung  auf  neuer  Basis  doch  etwas  weiter 
werden  gehen  müssen.  ,Gehen*  kann  der  Rekrut  auch,  und  muß 
doch  gehen  lernen. 

„Ihre  Lehre  kann  schwächere  Seelen  entmutigen,  und  es  wird, 
wie  Sie  richtig  fürchten,  ziemHch  viel  Zeit  vergehen,  ehe  man 


1  Hier  könnte  man  auch  sagen :  Kraft  ist  Gewicht  mal  Beschleu- 
nigung, d.  h.  die  Kraft  der  Überhebung  ist  gleich  dem  Gewicht, 
das  sie  sich  selbst  beilegen  mal  Beschleunigung,  mit  der  sie  die  ein- 
schlägige Literatur  beiseite  legen.     D.  H. 

Steinhausen,  Klaviertechnik.  l6 
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gelernt  hat,  daß  man  die  Ästhetik  nicht  in  die  Technik,  in  die 
Lehre  von  ihrem  Geschehen  hineintragen  soll,  während  man  im 
Verkehr,  im  Gespräch,  auch  im  Unterricht  sich  ganz  wohl  sol- 
cher und  andrer  ästhetischer  Anregungen  bedienen  mag,  mit 
Nutzen,  die  ja  nicht  wie  Bücher  auf  die  Wagschale  der  Wissen- 
schaft gehören.  Riemanns  Lehre  bezüglich  Phrasierung 
tauchte  vor  27  Jahren  auf  und  dämmert  den  Leuten  immer  noch 
erst.  Seiner  Taktzählung  mit  2.  4.  6.  8.  bzw.  6a,  6b,  8a  usw. 
wird  mit  noch  größerem  Schein  des  Rechtes  als  Ihrer  Ballistik 
der  Vorwurf  der  Seelenlosigkeit,  des  Materialismus  gemacht. 
,Er  rechnet  Beethoven  aus',  rief  man,  während  es  für  den,  der 
den  wahren  metrischen  Sinn  der  Zahlen  erfaßt  hat,  kaum  spre- 
chendere Vortragszeichen  gibt.  Indessen  Sie  haben  einen  Vor- 
teil voraus :  die  Wirklichkeit,  das  Spiel  der  Virtuosen  gibt  Ihnen 
greifbar  recht.  Chopin  z.  B.  erzwingt  in  seinen  Stücken  die 
Rollung  und  den  Schwung.  Die  Vorrede  zur  CnoPiN-Ausgabe 
mit  Beschreibung  von  Chopins  Spiel  klingt  wie  ein  Pendant  zu 
Ihrer  Lehre  usw.  usw."  — 

Den  interessanten  anerkennenden  Worten  füge  ich  nur  den 
einen  Wunsch  hinzu :  möge  das  Walten  und  Weben  der  Stein- 
HAUSENSchen  Ideen  unter  den  denkenden  Musikern  immer  mehr 
Verständnis  und  Erfüllung  finden,  und  möchten  diese  Ideen  in 
den  Kreisen  der  Anhänger  noch  tiefere  Wurzeln  schlagen! 


^    242    jt 


NAMEN-  UND  SACHREGISTER. 


»9t 


(Die  Ziffern  bezeichnen  die  Seiten  des  Buches.) 


Abstufbarkeit    des    Schwunges 

98,  153,  155. 
Achsfinger  157,  158. 
Aktivbewegungen  77,  139. 
Akustische  Fehler  17  ff. 
Anmut  der  Bewegungen  153. 
Anpassung  als  Wesen  der  Übung 

59,  72,  153,  154- 

Anschlag   als   fortlaufende   Be- 
wegung 16,  122,  158. 

Anschlag,     ästhetisch-musikali- 
scher 35,  41. 

Anschlag,  elastischer  21,  iio. 

Anschlag,  physikalischer  27,  40. 

Anschlag,   technisch-musikali- 
scher 29,  40. 

Anschlagsbewegung   3,    12,    16, 
44,  56,  58,  106,  126,  137  ff. 

Anschlagskurven  157. 

Anschlagspunkt  27. 

Anschlagsstärke  32,  45. 

Anschlagsstelle  der  Saite  22,  23, 
24,  27. 

Anschlagsweise,  verschiedene  20. 

Anschlagswinkel  145. 

Antagonismus  69,  70,  97. 

Antagonisten  69. 

Apparate,    technische   76,   100, 
103. 

Arbeitsleistung  22,  97,  121,  185. 


Arm  als  bewegte  Masse  114,  120, 
156. 

Arm  als  zusammengesetztes  Pen- 
del 157. 

Armbewegung  156. 

Armgewicht  7. 

Armtragung  92,144,148, 229,233. 

Auffallwinkel  145. 

Ausdrucksmittel  24. 

Ausgleich  der  Kraft  100. 

Ausgleich  der  Kraft,  wahre  Ur- 
sache 148. 

Bach,  J.  S.  18. 

Bandmann,  Tony,  6,  8,  loi,  119, 

138,   157,   191  ff. 
Beckenstützpunkt  94. 
Beeinflussung  des  Tones  25. 
Belastung  142,  145,  178  ff.,  201, 

205,  215. 
Belastungen  der  Finger  141. 
Belastungsgrade  141. 
Beteiligung  aller  Gelenke  14,  69, 

96. 
Beugemuskeln  89,  118,  186,  235, 

239. 
Bewegung,  schwingende,  9,  97, 

117,  131,  135,   153,   156. 
Bewegung  und  Gehirn  62  ff.,  87, 

197. 

16* 
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Bewegungen,  aktive,  passive  77, 

96,  197- 
Bewegungsapparat,  maschineller 

57,  58. 
Bewegungsbild  195. 
Bewußtsein  58,  66. 
BiE  9,  48.  79,  105. 
Blitzoktaven  162. 
Bogenführung  95,  141. 
DU  Bois-Reymond,  E.   12,  80. 
DU  Bois-Reymond,   R.   4,   82, 

230. 

BOSQUET    127. 

Bree  8,  99. 

Breithaupt  8,  9,  21,  46,  58,  67, 

81,   lOI,   113,    119,    126,  203ff. 

Caland,  Elis.  6,  49,  67,  81,  82, 
83.  91.  92,  95.  102,  115,  127, 
144,  149,  157,  221  ff.,  240. 

Carreno  119. 

Carrezando  48. 

Caspar,  Helene  136. 

Clark-Steiniger  5. 

Clavichord  10,  18. 

Cristiani  24. 

CZERKAS    135. 
CZERNY    79. 

Dämpfer  35. 

Dämpfung  34,  48. 

Dauer  des  Klaviertones  24,  33, 

37>  38>  39.  47- 
Daumenuntersatz  159. 

de  Hart  178,  187,  218. 
Deppe  5,  45,  49,  100,  119. 
Diruta  132. 
Drehfinger  158. 
Druck  24,  207,  209. 
Drucksinn  63,  67. 
DU  Bois-Reymond,  E.  12,  80. 
DU  Bois-Reymond,   R.   4,  82, 

230. 
Duchenne  82. 


Egalisieren  der  Finger   100  ff. 

Ehrlich  7,  81. 

Einzelübung  90,  98. 

Elastischer  Anschlag  20,  21,  108. 

Elastizität  8,  21,   107  ff. 

Elastizität  der  Körperorgane  9, 
21,  107. 

Elastizität  des  Klaviers  20,  21. 

Energie  des  Endeffektes  185. 

Energie,  kinetische  21,  97,  98, 
121. 

Energie,  lebendige  180. 

Entspannung  als  Grundlage  der 
Bewegungen  134,  153. 

Entspannung  bei  der  Spielbe- 
lastung 134,  143. 

Entspannungszustand  154,  172, 
187. 

Fall,  freier  9,  115,  117,  180,  236. 

Fehler,  akustisch-physikalische 
17  ff. 

Fehler,  physiologische  82  ff. 

Feststellen  der  Glieder  93. 

Fingerabmessung  136. 

Fingermuskeln  89,  90,  134. 

Fingertechnik,  isolierte  i,  8,  11, 
19,  114,  132,  134,  138,  155, 
164,  187,  194,  198,  215,  233ff. 

Fingerübungen  78,  90,  213. 

Fischer,  O.  4,  97,  194. 

Fixation  91,  94,   159,  235. 

Freiheit,  geistige  66. 

Fünffingerübungen  78. 

Gegenhemmung  185. 
Gegenwirker  69,  70. 
Gehbewegungen  4,  60. 
Gehirn  und  Bewegung  62  ff.,  72. 
Gelenkbewegungen  14,  84,  i6i. 
Gelenkigkeit  83  ff. 
Geräusche  29. 
Geräuschwolken  38. 
Germer  7,  21,  53,  79,  100,  116, 
119,  126. 
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Geschickte  Bewegung  153. 
Geschwindigkeit  der  Bewegung 

22,    51,    87,    121. 

Geschwindigkeit  der  Finger  134, 

135. 
Gesetzmäßigkeit,     mechanische 

2,  3,  95»  194- 
Gewicht  22,  132,  147,  178,  182, 

208,  210,  222,  224,  226. 
Gewichtstechnik  193,  200,  226. 
GUeder,  Feststellen  der  93,  99. 
Greifbewegungen  60. 
Greif muskeln  81. 
Grunsky  165. 
Guide-main  103. 
Gymnastik  76,  78,  80,  86. 
Gymnastik  als  Sport  76. 
Gymnastik,    Einflüsse    der    10, 

16,  83  ff. 
Gymnastik  der  Finger  82,   83. 
Gymnastik  der  Gelenke  84. 
Gymnastik  der  Muskeln  83,  88. 

Haltungen  99,  134,  142,  150. 
Hammer,  Arbeitsleistung  23. 
Hammer,  Befilzung  20. 
Hammer,  Elastizität  23. 
Hämmerchentechnik  99. 
Hammermasse  34. 
Hammermechanismus  21. 
Handgelenk  2,  86,   160. 
Handhaltung  69,  70,   142,   152. 
Handleiter  103. 

Hautdruckempfindungen  67,  69. 
Heilgymnastik  76. 
Helmholtz  20,  22,  26,  29,  52, 

54- 
Hennig  25,  80. 
Hering  4. 
Hilfsmittel,  technische  100,  103. 

Jackson  79,  84. 

Jaell  7,  66,  81,  82,  88,  92,  102, 

105,  125,  127,  149. 
Intensität  25. 


Intonation  33,  42. 

Intuition  2. 

Joachim  230. 

Isolierte  Nervenleitung  90. 

Isoliertes  Üben  89,  95. 

Kalkbrenner  48,  103. 

Kenntnisse  in  der  Physiologie  93. 

Kinetische  Energie  21,  97,  98, 
121. 

Klangfarbe  25,  26,  29  ff.,  33,  66. 

Klangschattierung  26. 

Klangsumme  28,  29. 

Klangzauber  36. 

Klavichord  10,   18. 

Klavier,  stummes  104. 

Klavier,  Vorzüge,  Mängel  24. 

Klavierbau,  Historisches   10, 
17  ff.,  51. 

Klavierklang  30,  34,  37. 

Klavierklang,   Seele  des  36. 

Klindworth  8. 

Klose  6,  45,  100. 

Knorr  7,  103. 

Köhler,  K.  7. 

Kontrolle  der  Sinnesempfindun- 
gen 63. 

Kraftausgleich  100,  148. 

Krattgrößen  7. 

Kraftverlust  bei  Schwung  124, 
147. 

Krallenhand  99. 

Krankheiten  der  Klavierspieler 

15- 
Kullak,  A.  I,  7,  26,  115,  1x9. 
Kunst  und  Technik  15..  76. 
Kunstbewegungen    56,    72,    95, 

149. 
Kurven  156  ff. 


Lagesinn  63. 

Lebendige    Kraft   23,    98,    121, 

181. 
Legato  II,  49,  152,  170- 
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Lehrmethoden  i,  2,  16. 

(siehe  auch  Schulmethoden.) 
LiszT  103. 
Lockerheit  84,  86,  90,   149. 

Maschineller  Bewegungsappa- 
rat 58,  81. 

Masse  des  Armes  22,  23,  114, 
120,  122. 

Matthai  136. 

Maximalbelastung  141,  232. 

Mechanik  der  Gelenke  70,  83,  84. 

Mechanik  der  Muskeln  71. 

Mechanische  Hilfsmittel  100. 

Mendelssohn  24. 

Messung  der  Spielbelastung  146. 

Methode  16. 

Meyer,  Semi  58,  87. 

Minimalbelastung  232. 

Mitbewegungen  72. 

Mitwirken  69. 

Müller,  A.  E.  79. 

Muskeln,  Kenntnis  der  82. 

Muskeln,  Überanstrengung  der 
100. 

Muskelentspannung  86,  118,139, 

143,  153. 
Muskelkontraktion  112,   123, 

140,  172  ff. 
Muskelkraft  7,  72,  121,  140,  178, 

222. 
Muskelnamen,  anatomische  82. 
Muskelsinn  64. 
Muskelspannung  63,  112. 
Muskelspannung  und  Lagesinn 

65. 
Muskeltätigkeit  59,  71,  76,  78, 
93»  98,  123,  152,  156,  160. 

Nachahmung  2. 
Nachklingen  25,  47,  211. 
Nebenbewegungen  72,  88,  154. 
Notenbild  195. 

Nullbelastung  141,  142,  179, 
201,  206. 


Oberarm,  Festhalten  des  89. 
OberarmroUung  93,  98. 
Obertöne  28,  31,  36. 

Passivbelastung  141,   146,   150, 

179,  214,  218,  227. 
Passive  Bewegungen  77. 
Passivhang  140,  210. 
Passivität  152,  190. 
Passivlage  140. 
Pedal  35. 
Pianoforte  25. 
Plaidy  91. 

Pronation  130,  134,  159. 
Pronationstypus  92. 
Psychisches  Wesen  der  Technik 

56,  57»  71- 

Raif  73,  74,  87,  loi. 
Reinecke  2. 
Repetitionsmechanik  19. 
Riemann,  H.  51,  79,  91,  148, 
^42. 

RiTSCHL    4,    231  ff. 

Rollbewegung    126,    130,    135, 

216,  237. 
Rollbewegung    des    Oberarmes 

93»  97'  98,  128. 
Rollbewegung   des   Unterarmes 

15,  16,  126,  129  ff..  159. 
Rollbewegung  und  Schwung  130. 

Saite,  Anschlagsstelle  22,  23. 
Saite,    Nachschwingen    25,    47, 

211. 
Saite  und   Klangfarbe   22,   23, 

29  ff. 
Schlag  214. 
Schneider  24. 
Schulmethoden  i,  2,  10. 
Schultermuskeln  97. 
Schüttelbewegung  127. 
Schütz  159. 
Schwebungen  29. 
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Schwere,  Schwergewicht  9,  120. 

Schwingende   Bewegung  9,    15, 

113,  115,  123,  129,  132,  138, 

151. 

Schwingungen  47. 

Schwung  7,  117,  124,  129,  131, 
134,  139,  155,  166  ff.,  183, 
236. 

Schwung  der  Rollung  130. 

Schwungkraft  9,   124. 

Sehnen  der  Fingermuskeln  70, 
86. 

Sehnenbrücken  des  4.  Fingers 
90,  100. 

Seifert  131. 

Selbsttäuschung  in  der  Tonbil- 
dung 52. 

Sinnesempfindungen  der  Haut 
63. 

SÖCHTING    6,    46,    80,     115,    217. 

Spannung,  innere  63,  m,  112. 
Spannweite  84,  85. 
Spielachse  141. 
Spielbelastung    141,    146,    150, 

153,    181,    183,    201  ff.,    214, 

233»  238. 
Spielmanieren  48,  49. 
Spinett  10,  18. 
Sportübung  76. 

Stärkegrade  23,  27,  34,  184,  222. 
Stoewe  7. 

Streckmuskeln  89,  118,  186,  239. 
Streicheln  der  Tasten  48,  49. 
Stummes  Klavier  104. 
Stumpf  41,  73. 
Stützfinger  159. 
Supination  130,  134,  159. 
Süsz  217. 
Synergisten  69. 

Tastenbild  195. 

Tastenmechanismus  20,  22,  100. 

Tastsinn  67. 

Tausig  81. 

Technik,  Feliler  der  103,  107  ff. 


Technik,  Wesen  der  4,  20. 

Technik,  Zukunft  der  164. 

Technik  und  Übung  13. 

Technik  und  Kunst  2,  15. 

Technische  Hilfsmittel   103. 

Tetzel  136,  212  ff. 

Tonbildung  49. 

Tonbildung,  ästhetisch-musika- 
lische 35,  41. 

Tonbildung,  physikalische  27, 
40. 

Tonbildung,  technisch-musika- 
lische 29,  40. 

Tonquaütät  31. 

Tonquantität  31. 

Ton  wölken  38. 

Tragen  des  Armes  92. 

Treffsicherheit  135. 

Tremolo  162. 

Triller  211. 

Überbelastung  233. 
Überhören  42. 
Übung  13,  56,  71,  73,  212. 
Übung  als  Anpassung  57,   58, 

.  74»  75. 

Übung  als  Gedächtnis  57,   58. 

Übung  und  Geschwindigkeit  87, 

Übung  und  Technik  13. 

Umkehrungswurf  198. 

Unbewußte  Kontrolle  der  Sia- 

nesempfindungen  63,  67. 

Unschuld  von  Melasfeld  8, 

99. 
UnterarmroUung  127,  129,  162, 

237.  239. 
Unterbewußtsein  66,  69. 
Unterricht,  physiologischer  164. 
Untersetzen  des  Daumens  159. 

Verschiebung  33,  34,  35. 
Vibrato  160. 
Virgilklavier  104. 
Vomblattspielen  42. 
Vortrag  47. 
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Wage,  DE  HARTsche  i88. 
Wägung  der  Spielbelastung  146. 
Weitzmann  131. 
Werkenthin  7,  46,  56,  99,  126. 
Wille  und  Bewegung  57,  58,  63. 
Wunderkinder  75. 
WuNDT  60,  75. 
Wurf  153,   192,   195,   199,  213. 


Zabludowski  104. 
Zachariae  76,  136. 
Zeitdauer  des  Klavier klanges  48. 
Ziehen  60,  61. 
Zitterbewegungen  160  ff. 
Zusammenspiel  42. 
Zuschneid  10,  99,  120. 
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